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تقديم المترجم 


إهداء 
إلى أستاذي 
الدكتور/ عزالدين إسماعيل 


انشغلت بهذا الكتاب منذ صدوره؛ وقرأته وأفدت 
منه في دراساتي عن الشعر العربي القديم. ومنن 
ذلك الوقت تمنيت أن يطلع عليه القارئٌ العربي 
لشدة مناسبته للثقنافة العريية الثى تعد ثقافة 
شناسة الأمبل وريه زفي الكدابية متلا منطانة 
الإسلام إلى الآن. وقد بدأت ترجمة الكتاب منذ 
أكثر من ثلاث سنوات. ولما انتهيت من الترجمة 
الآأولية عرضتها على أستاذي الدكتور عز الدين 
إسماعيل الذي تفضل بالنظر فيهاء واقترح علي 
كثيرا من التغييرات التي أفدت منها أيما إفادة, 
وتعلمت منها الكثير. 

كذلك قرأ النسخة الأولى من الترجمة عدد من 
الأصدقاء الذين أبدوا رأيهم في بعض العبارات 
واقترحوا علي إعادة النظر فيها-وقد فعلت-فإلى 
هؤلاء الأصدقاء: الدكتور محمد بريري» الأستاذ 
محمد غيث. الأستاذ أحمد فهميء الأستاذ جمال 
أبو الدهب. جزيل شكري وعظيم امتناني. أما 
البروفسير ياروسلاف ستيتكفيتش والأستاذ الدكتور 
أحمد الهواري فقد أضافا إلى النسخة الأخيرة 
الكثير مما لا أستطيع أن أوفيهما حقهما من الشكر 
إزاءه. وبالمثل كان رأي الأستاذ الدكتور فؤّاد زكريا 
في الكتاب وملاحظاته على بعض صفحات من 
الترجمة حافزا مشجعا إلى أبعد حد كي أعيد النظر 
في ترجمتي كلها مرة أخرى مما كلفني جهدا جديدا 
أشكره عليه من كل قلبي. كذلك ساعدتني الدكتورة 
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سوزان ستيتكفيتش في إعداد النسخة قبل الأخيرة لإرسالها إلى الناشر 
وبذلت في ذلك جهدا قائقاء فلها كل الشكر والعرفان. ويظل دائما المترجم: 
مثله مثل المؤلف. مسؤولا في النهاية عن الأخطاء الممكنة الحدوث في 
العمل المنسوب إليه. ولعلني أسعد بمشاركة كل هؤلاء الأساتذة والأصدقاء 
لي فيما قد يجده القارئ من إيجابيات لا أشك في وجودها في الكتاب. 
أما المؤلف والترج. أونج (ولد عام 1912) فقد شجعني في رسالة خاصة 
على ترجمة هذا الكتاب إلى العربية؛ وأرسل إلي معلومات عن هذا الكتاب 
وأهمها أنه منذ صدوره في عام 1982 أعيد طبعه بالإنجليزية عشر مرات 
حتى عام 1992, أي مرة كل عام. كذلك صدرت ترجمات لهذا الكتاب 
ومقتطفات منه في أكثر من خمس عشرة لغة: منها الفرنسية: والإيطالية, 
والبولندية. والكورية؛ واليابانية» والصينية. وقد قدمت للكتاب بدراسة عن 
النظرية الشفاهية:؛ وذيلته بهوامش مفصلة كى تساعد القارئّ العربى على 
متابعة القراءة والإفادة من الكتاب إلى أقضين دزهة ممكنة. ا 
القاهرة في 13 من يوليو 1993 


د. حسن البنا عزالدين 


النظرية الشذاعيهة 
وموقع الأدب العربي منها 


دراسة أولى 

سوف أحاول في هذه الدراسة-التي أعتقد أنها الأولى في الموضوع في 
اللغة العربية-تحقيق هدفين رئيسين: الأول؛ إغراء القارئ العربي بقراءة 
الكتاب الحالي. والآخرء إغراء الباحثين في الأدب العربي 57 بإعادة 
النظر في هذا الأدب: قديمه وحديثه في ضوء التقابل بين الشفاهية 
والكتابية؟ هذا التقابل الذي يمثل المركز من اهتمام الكتاب الحالي واهتمام 
مؤلفه على السواء. ومن أجل تحقيق هذين الهدفين سأعرض باختصار 
للكتاب الحالي في سياقه الخاص وفي سياقه العام؛ أي من خلال اهتمامات 
مؤلفه المتصلة بالموضوع نفسه؛ ومن خلال الدائرة الآكبر التي يتحرك فيها 
الموضوع في الكتابات الغربية؛ أعني النظرية الشفاهية على وجه الخصوص. 
كذلك سوف أذكر موقع الآدب العربي من كل هذاء وأطرح بعض الملاحظات 
حول الإمكانات؛ التي يمكن على أساسها دراسة هذا الأدب. على نحو 
يضيف أبعادا جديدة للدراسة الأدبية. ويكشف عن جوانب جديدة في 
الأدب نفسه. ا 

أما المؤلف والترج. أونج فقد ولد في 20 نوفمبر عام 1912.: يمدينة 
كانزس سيتيء ولاية ميسوري بالولايات المتحدة الأمريكية. وقد حصل على 
الليسانس من كلية روكهيرست في 1933؛ والماجستير في 1948 من سانت 
لويسء والدكتوراه من قسم اللغة الإنجليزية من جامعة هارفارد في 1955 . 
وكان قد ذهب إلى أوروبا في الفترة 1950- 1954 للبحث وإلقاء محاضرات. 

وقد درس الإنجليزية فى أثناء دراساته العلياء وعين أستاذا مساعدا 
بين 1954- 1957, ثم أسكاةا مد 7 ومن الواضح أنه ظل يشغل هذا 
المنصب حتى الآن على ما يبدو من خلال مقدمة كتابه الحالى (1982) 
الصادر عن دار نشر «عناط]316؛ ومن عنوانه الذي أرسله إلي في العام 
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الماضي (1992). ويبدو أونج منن أواخر الأربعينيات مهتما بموضوع الشعرء 
والأدب بوجه عام؛ في بعديه: الشفاهي والكتابي. ويمثل الكتاب الذي بين 
أيدينا خلاصة مفيدة لكل هذا الانشغال بالموضوع من قبل هذا المؤلف. 
ويتضح ذلك من ملاحظة أن هذا الكتاب قد أعيد طبعه منذ صدوره حتى 
العام الماضي (1992) عن دار نشر روتلدج 01605 عشر مرات ؛ أي بواقع 
مرة كل سنة. وقد نشر في سلسلة متخصصة في نشر الجديد في العلوم 
الإنسانية وبخاصة في مجال الدراسات الأدبية والنقدية؛ أعني سلسلة 
195 218 . وقد حيد المؤلف فى رسالته الخاصة إلى نقل الكتاب إلى 
العربية: ذاكرا آله شان هي يعضن البلدان الغتربية (الخرب يخاصة, كنا 
ذكر أن أيا من أعماله لم يترجم بعد إلى العربية» فيما عدا المقالة التي قمت 
بترجمتها ونشرها في مجلة فصول (1991). وكتب المؤلف الأخرى ومقالاته 
(انظر الببليوجرافيا) تكشف عن خيط متصل من البحث في الموضوع. في 
جوانب متعددة: وتجعلنا أمام مؤلف ثقة. حظي باحترام الدارسين في حقول 
معرفية مختلفة مثل النقد الأدبي. والنظرية الشفاهية, والثقافة الغربية 
بشكل عام. ولعل أهم نقطة تلوح من خلال كل أعمال المؤلف هي وعيه 
بوعي إنسان القرن العشرين بذاته. وأهمية وضع هذا الوعي في سياقه 
النسبي الخاص؛ بمعنى ألا نحكم وعينا بذاتنا في وعي الأسلاف بذواتهم: 
إذا جاز التعبير. في عبارة أخرىء ينبغي من وجهة نظر هذا المؤلف أن نعي 
مكاننا في التاريخ دون أن يكون هذا على حساب من سبقنا إلى هذه الحياة 
بمعنى أن ننظر إليهم في سياقهم الخاص وقد تفاعل مع سياقنا الخاص؛ 
على أن نكون في الوقت نفسه على وعي بالفروق الرئيسة بين هذين 
السياقين. ولعل أهمية هذا الملمح تكمن في أن التحيز في الرؤية إلى أي 
من هذين السياقين قد أدى غالبا إلى كثير من سوء الفهم لهما جميعا في 
مجال الآدب والنقد على وجه التحديد. 

أما فيما يتصل بالدائرة الأكبر التي تندرج فيها أعمال أونج المختلفة 
فلعلها تستند إلى منطلقين أساسيين: الأول؛ الفلسفات الظواهرية والوجودية, 
التي ترفض في بعض أشكالها تقسيم الخبرة الإنسانية إلى ذات وموضوع, 
وتدعو إلى معالجة الأدب بوصفه حدثا كلاميا؛ بما هو حوار. ومن حيث هو 
خبرة مباشرة للأشياء في ذاتها. أما المنطلق الآخر فهو النظرية الشفاهية 


تعديم 


التي أرسى دعائمها كل من ميلمان باري وألبرت لورد وتلاميذهما على 
مدى الستين سنة الأخيرة. وتعد النظرية الشفاهية؛ في رأي أونج؛ أعظم 
انفتاح على التقابل بين الشفاهية والكتابية. وسوف يتكلم عنها في كتابه. 
ولكن نظرا لأهمية هذه النظرية سوف نعرض لها بشيء من الاختصار 
المفيد حتى يلم بها القارئ العربي. بالإضافة إلى التعرض للدراسات التي 
أفادت منها في نطاق الأدب العربي حتى نتبين موقع هذا الأدب من النظرية, 
ونحفز دارسي الأدب العربي على الاطلاع على هذا المجال العلمي «الجديد» 
والإفادة منه والإسهام فيه. 


النظرية الشفاهيية 

كل كلو الناريات الأسرى تكن نظرية التتماهية:] واتطرية اليج 
الشفاهية زمعط1 عنهادسحنه0:21-1: كما يشار إليها أحيانا. بدعا من حيث 
قبانها فى يعن الخاراكها على ههرد مدكرين وغلى اراك الود فى سرزكلة 
سيقت قياع كل من ميلماق بارى (1602-:1638) وظميده ورفيشه فى البحك 
البدااكء اليرت لورد مصياتتيا فى صورقينا «الرسمية الأرلى: وسوف 
تعتمدن هتااض شترض النظرية القداطية وإرخاضاتها على كثاب حون ميلال 
غولي: نظرية الإنشاء الشفاهيء تاريخ ومنهج (1988): ويعد قولي من أهم 
الا رضي العاسدووووو اله ينكين ليه التكترية: ولمل كتا نه هذا هد ا د كبا 
كتب في هذا الصدد . ويمكن تقسيم هذه الجهود إلى ثلاثة أنواع: 

[“البحة الخاص بالشكلة الهومرية» أى السؤال حول من كان هنذا 
المدقى فوعروس: عتما انها التساكر القن جرى العوف أن نتسبيها الي 
وها التتائع اكترتية على الإجايات التي قم التوضل إلبها قيما يتصل يتحتيق 
الألياةة وال زئيسة وتفسيرهما: 

2- البحث الفيلولوجي. وبخاصة لدى المدرسة الألمانية في القرن التاسع 
عشرء وقد ساعد هذا البحث بدوره في صياغة إجابات عن المشكلة الهومرية, 
لسن خلال فوقيق الطلبيعة التكرارية التتاكينة على الصية لمجم 
الفعري: بالضاقة إلى شرح هذه الليية: 

3- علم الأنثرويولوجياء أو الإثنوجرافيا؛ أي علم دراسة الأجناس البشرية 
وسلالاتها وغاداتهاء وهنا وجد باري تموذجا لأساف المقارئة ويخاصة في 
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حقل البحث الميداني في يوغوسلافيا (سابقا)» قبل وفاته في عام 1935 . 
وعلى الرغم من إسهام كل مجال من المجالات الثلاثة السابقة في 
التمهيد للدخول في السياق العام الذي صاغ فيه باري ولورد التقرير الأولي 
للنظرية؛ فان الإحساس الحقيقي بتاريخ مجال النظرية وتطوره لا يتم إلا 
إذا فرقنا بين ما نسميه الإدراك السابق. والتأثير؛ أي بين ذلك الإدراك 
الناتج عن خبرة ما بالموضوع أو عن إلهام عقلي مفاجئ. لا يستغله صاحبه. 
أو آخرون استغلالا واضحا من ناحية؛ وبين التأثير؛ أي ذلك التأثير الذي 
يمارسه صاحبه على آخرين: يأتون من بعده ويطورونه في سياق أكبر من 
ناحية أخرى. ذلك أن كثيرا من مقدمات نظرية الشفاهية قد التفت إليها 
منذ زمن طويلء قد يصل إلى قرون؛ أكثر من باحثء أو أناس عاديون: قبل 
أن تصبح هذه المقدمات جزءا من شرح شامل وموحد(فولي 1988: ص١‏ ) . 
وفي الحقيقة نستطيع أن نقول إن هذا شبيه بما نجده في النقد العربي 
القديم فيما يتصل بمشكلة الانتحال في الشعر الجاهليء أي السؤّال حول 
مدى أصالة هذا الشعر وصحة نسبته لمن ينسب إليهم من أهل الجاهلية. 
وهي القضية الموازية للمسألة الهومرية على أكثر من مستوى. فلدينا أقوال 
كثيرة في هذا النقد حول هذه المشكلة؛ وبخاصة عند ابن سلام الجمحي 
في القرن الثالث الهجري (التاسع الميلادي). وكذلك لدينا إشارات مهمة 
حوله الموضوع في النصف الثاني من القرن التاسع عشر لبعض المستشرقين 
الآلمان بخاصة. وأعاد مصطفى صادق الرافعي ذكر الموضوع في عام 191١‏ . 
ولكن الصياغة النظرية للمشكلة لم تبدأ بداية حقيقية إلا مع كتاب في 
«الشعر الجاهلي» لطه حسين في عام 1926؛ وكتابيه المعدل في «الآأدب 
الجاهلي» في العام التالي. وللأسف الشديد لم تحقق الضجة التي أثارها 
طه حسين حول الموضوع ما كان يتطلع إليه صاحبها من إعادة بحث في 
الموضوع والوصول إلى نتائج يمكن الاطمئنان إليها . ويذهب بعض المعاصرين 
إلى ملاحظة ما تلا كتاب طه حسين من «الردود الممعنة في الجهل 
والادعاء.... [و] ما كتبه «أساتنة الأدب العربي من كتب. وما حضره تلاميذهم 
من «رسائل جامعية» لنيل الدكتوراه وكلها تكشف عن جهل هؤلاء وأولئك 
التام بكل ما نشر قبل ذلك بمائة عام أو يزيد من أبحاث ودراسات نضرت 
وجه البحث في الشعر الجاهلي وتقدمت به خطوات هائلة؛. هم جميعا عنها 


تقديم 


غافلون!» (بدوي 1979؛ ص 13). ولعل لهذا الاتهام القاسي ما يبرره؛ وإن 
كان لا يخلو من مبالغة ومرارة. ذلك أن بعض أساتنة الأدب العربي قد نجوا 
من هذا المصير ونجا بعض تلاميذهم ووصلت إليهم أصوات طه حسين 
وغيره ممن اهتموا بالموضوع: وتواصلوا مع هذه الأصوات ولا يزالون يحاولون 
(انظر الراسع هن نهاية الدراسة: وان كان هذا لا يعتى بطبيعة الال أن 
نطمئن إلى كل ما يكتب في الموضوع. 


المشكلة الهومرية 

يقول أونج في كتابه الحالي (1982. ص 21-17) إن ثمة وعيا ممتدا في 
الزمن بالتقاليد الشفاهية بين الكتابيين؛ أي أصحاب الثقافة المستوعبة 
للكتابة. وقد برهن بعض الباحثين على أن الثقافات الخالصة الشفاهية 
يمكن أن تولد أشكالا فنية للقول فيها حذق ومهارة؛ فما الجديد في فهمنا 
الجديد للشفاهية؟ 

لقد تطور هذا الفهم الجديد عبر طرق متنوعة: لكن ربما أمكن تتبعه 
على نحو أفضل من خلال تاريخ «المشكلة الهومرية». ذلك أن ما يربو على 
ألفين من الكتابيين (أي المنتمين إلى تقافة الكتابة انتماء جوهريا) قد كرسوا 
أنفسهم لدراسة هومروس متسلحين بأمزجة متعددة من البصيرة: والمعلومات 
الخاطئة, والتحيز الواعي وغير الواعي. ولذا فليس هناك سياق أغنى من 
سياق الشكلة المومرية مكن أن تحرض :فيه التقابلةت بين الششامية 
والكتابية؛ أو البقع السوداء للعقل الكتابي أو الطباعي حال كونه غير واع 
بذاته. على حد تعبير أونج. 

أنتجت «المسألة الهومرية» في حد ذاتها في القرن التاسع عشر نقدا 
بارزا لهومروسء تزامن في نضجه مع النقد البارز للكتاب المقدسء ولكنه 
نقد تمتد جذوره لتعود إلى العصور الكلاسيكية القديمة. لقد أظهر رجال 
الأدب في العصور الكلاسيكية القديمة في مناسبات مختلفة بعض الوعي 
بأن الإلياذة والأوديسة كانتا تختلفان عن الشعر اليوناني: وأن أصولهما 
كانت غامضة. واقترح شيشرون أن النص الباقي من الملحمتين الهومريتين 
كان نسخة منقحة لعمل هومروس على يد بيسيستراتوس (وهذا هو ما 
تصوره شيشرون: مع ذلك؛ على أنه نص قائم بذاته). حتى ذهب جوزيفوس: 
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المؤرخ اليهودي في القرن الأول الميلادي: إلى أن هومروس لم يكن يستطيع 
الكتابة. ولكنه ذهب إلى هذا ليبرهن على أن الثقافة العبرية كانت فى 
مكانة أعلى من ثقافة يونانية جد قديمة. بحجة أن الثقافة العبرية عرف 
الكتابة. وذلك بدلا من أن يضع في حسبانه أي شيء عن الأسلوب أو 
الملامح الأخرى في الأعمال الهومرية. 

ومنذ البداية تشابكت محاذير عميقة مع رؤيتنا لما تقوم عليه في الحقيقة 
القصائد الهومرية. فبشكل عام ومنذ العصور القديمة إلى الوقت الحاضر 
نظر إلى الإلياذة والأوديسة في الترات الغربي بوصفهما قصائد من أعجب 
ما أبدع الإنسان نموذجا وإلهاما وصدقا. وللوفاء بالامتياز الذي أغدقته 
الأجيال على هذه القصائدء كان على كل جيل أن يفسرها قدر الإمكان 
بحيث ينقل إلى الجيل التالي ما فهمه من عمل أصحابها وما كانوا يهدفون 
إليه. وحتى عندما أعادت الحركة الرومانسية تفسير «البدائي» بوصفه 
علامة على مرحلة ثقافية خيرة أكثر منها مثيرة للندم: ظل الباحثون والقراء 
يميلون بشكل عام إلى إلصاق صفات بالشعر البدائي كانت متجانسة مع 
عصرهم بشكل جوهريء وقد نجح الباحث الكلاسيكي الأمريكي ميلمان 
باري؛ أكثر من أي باحث سابقء. في تقويض هذه الشوفينية الثقافية من 
أجل أن يهتم بالشعر «البدائي» الهومري بناء على الشروط الخاصة بهذا 
الشعر. حتى عندما تكون هذه الشروط مضادة لوجهة النظر السائدة عما 
ينبغي أن يكون عليه الشعر والشعراء. 

وكان العمل السابق على عمل باري قد أرهص بعمله على نحو غامض؛ 
من حيث إن الإطراء العام للقصائد الهومرية كان غالبا مصحوبا بشيء من 
الشعور بالقلق. فغالبا ما شعر الباحثون بأن هذه القصائد منحولة. وضي 
القرن السابع عشرء قام فرانسوا هدالين «ناءعلء11. راهب أوبينياك 5 
وميماك :)2161:26(١604-1676‏ مدفوعا بروح الجدل البلاغي أكثر من روح 
العلم الحقيقي؛ بمهاجمة الإلياذة والأوديسة من حيث سوء الحبكة: وفقرهما 
في خلق الشخصيات. وجدارتهما بالازدراء من الناحية الأخلاقية واللاهوتية, 
ومضى هدالين في جدله زاعما أنه لم يكن هناك هومروس قطء وأن 
الملحمتين المنسوبتين إليه لم تكونا أكثر من مجموع من أجزاء قصيد ملحمي 
لآخرين. أما الباحث الكلاسيكي ريتشارد بنتلي (1742-1662) فقد ظن أنه 
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كان هناك حقا رجل يسمى هومروس. ولكن الأغاني المختلفة التي «كتبها» 
لم تجمع معا في قصائد ملحمية إلا بعد نحو 500 سنة في زمن 
بيسيستراتوس . أما فيلسوف التاريخ الإيطاليء. جيامباتستا فيكو (1668- 
4) فأعتقد أنه لم يكن ثمة هومروس ولكن الملاحم الهومرية كانت بطريقة 
ما إبداعات شعب يأكمله. 

ويرى أونج أنه من الواضح أن روبرت وود . (1771-1717) قد حدد بعناية 
بعض الأماكن المشار إليها في الإلياذة والأوديسة؛ وكان بذلك أول باحث 
اقترب حدسه مما عرضه باري بأخرة. لقد اعتقد وود أن هومروس لم يكن 
كتابياء وأن قوة الذاكرة هي التي مكنته من إنتاج هذا الشعر. ويذهب وود 
بنفاذ رأي إلى أن الذاكرة قامت بدور متميز تماما في الثقافة الشفاهية عن 
ذلك الذي قامت به في الثقافة الكتابية. وعلى الرغم من أن وود لم يستطع 
أن يقدم شرحا كاملا لكيفية عمل ذاكرة هومروس فقد ذهب إلى أن روح 
الشعر الهومري كانت شعبية أكثر منها مثقفة. واعتقد جان جاك روسو أن 
الأكثر احتمالا هو أن هومروس ومعاصريه من بين الإغريق لم يعرفوا الكتابة. 

وقد شهد القرن التاسع عشر تطور النظريات الهومرية على يد من 
يطلق عليهم المحللون؛ وعلى رأسهم فردريك أوجست وولف (1824-1759), 
في كتابه المقدمة؛ 1795. لقد نظر المحللون إلى نصوص الإلياذة والأوديسة 
على أنها تجميع لقصائد مبكرة أو شذرات من قصائدء وشرعوا من خلال 
التحليل في تحديد الأجزاء التي تكونت منها هذه القصائد وكيف ضم 
بعضها إلى بعض. ولكن المحللين. كما يلاحظ آدم باري افترضوا أن الأجزاء 
كانت ببساطة نصوصا بما أنها موضوعة معاء ولذا فإنه لم يخطر لهم خيار 
آخر. وفي أوائل القرن العشرين؛ وعلى نحو لم يكن منه مناص؛ خلف 
المحللين الموحدون الذين كانوا غالبا أهل تزمت أدبي ومتدينين وإن كانوا 
يعبدون الله على حرف. وقد زعم الموحدون أن كلا من الإلياذة والأوديسة 
محكمة البناء. ومنسقة الشخصيات. وأنهما بشكل عام أدب رفيع: وأنهما لا 
يمكن أن تكونا من عمل سلسلة من المحررينء بل لابد أنهما من خلق إنسان 
واحد. وقد كان هذا الرأي بشكل أو بآخر هو الرأي السائد حول المسألة 
الهومرية. في الوقت الذي كان فيه باري طالبا في سبيله إلى تكوين آرائه 
الخاصة في الموضوع. ا 


الشفاهيه و الكتابيه 


وبعد ثلاثين عاما من إثارة طه حسين موضع الشك في الشعر الجاهلي: 
وإشارته المقارنة إلى الإلياذة والأوديسة (1926): عرض ناصر الدين الأسد 
في رسالته عن مصادر الشعر الجاهلي وقيمتها التاريخية (1955: انظر 
يهن 7قتمدق المشفلة العرموية بشي عن التنصنيل» وتو قف عقن 
الموحدين والمحللين ومن لف لفهماء وانتهى إلى «أن الجدل حول هذا الموضوع- 
على إغرائه-غير مفض إلى نتيجة»(ص 208). وليته اتخذ الموقف نفسه من 
مشكلة الشعر الجاهليء أو التفت إلى الجهود المعاصرة له في بحث المشكلة 
الهومرية في زمنه وأفاد منها شي النظر إلى قضية انتحال الشعر الجاهلي. 
لكنه. بدلا من ذلك. انتصر لكتابة الشعر الجاهليء ولم تخل أسانيده؛ مع 
ذلك؛ من مبالغة؛ متفقا في هذا مع بعض المستشرقين الذين بالغوا في 
إثبات استعمال الكتابة لحفظ الشعر العربي القديم. (انظر مقالة بهذا 
العنوان في بدويء 1979 لكرنكوف. ص 392- 304) . 


البحث الفيلو لوجي 

في الوقت الذي وفرت فيه الإجابات المعاصرة على المشكلة الهومرية 
السياق الذي عرض قيه ميلمان باري تقاليد هومروس الشفاهية:؛ فإن 
اللغويين الألمان الكلاسيكيين وفروا لباري نفسه المنهج الذي تبناه لأداء 
مهمته. وهو يشير إليهم خلال أعماله المنشورة بصورة تنبىّ بأنهم أثروا ضفي 
فكره تأثيرا حقيقياء وبخاصة فيما يتصل بنوع التحليل الذي جعل من عمله 
مثار إعجاب الآخرين به. وأهم هؤلاء اللغويين الذين يقتبس منهم باري 
بصورة متكررة: جون إرنست إليندت 8116506. وهاينئريك دونتسر 2]26نالط »2 
وكورت فيته 77/1]6: والفرنسي أنطوان ماييه 1166ز2/06, أستاذه والمشرف على 
رسالته للدكتوراه. وماييه معروف في العربية من خلال ترجمة محمد مندور 
منهجه في البحث في اللغة. 

لقد تعلم باري من إليندت القوة المكونة للوزن السداسي. والأنواع المختلفة 
للتغييرات التي تتطلبها صرامة الشكل الشعري. وفي أعماله دونتسرء التي 
ربما كانت أبعد أعمال اللغويين الأربعة عمقا وأهمية: قرأ باري عن دور 
الوزن» وبخاصة عن لغة الشعر التي تتشكل بناء على الوزن: كما قرأ عن 
الإمكانات الحقيقية لأن تكون النعوت الثابتة لدى هومر قد اختيرت ليس 
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بسبب جاذبيتها الجمالية المصقولة فحسبء بل على أساس مناسبتها 
العروضية في موضع بعينه من البيت الشعري. ومن فيته توافر لباري تآكيد 
على الآقسام العروضية في الوزن السداسي وتأثيرها على البنية المورفولجية 
لكلمات البيت. وربما توافرت له كذلك فكرة أولية عن التعايش التاريخي 
والمستمر للوزن والمعجم الشعريء وهي الفكرة التي كانت تفتقر إليها كتابات 
إليندت ودونتسر. وقد عثر باري في كتابات ناصحه الأمين وأستاذه ماييه 
على الرأي القائل بأن ملحمة هومروس كانت قائمة على الصيغ بصورة 
كلية؛ بل إن اللغة التى أنشئت بها القصائد الهومرية كانت لغة فنية 
عطعة 1م كامصتكل أي لغة تقليدية ومصطنعة, تطورت لتؤدي وظيفة بعينها. 

وهكذا كان للغويين الألمان والفرنسيين تأثير حقيقيء على النظرية 
الشفاهية لباري من خلال أكثر من وجه له دلالته. وليس بوصفها إدراكا 
سابقا بسيطا. وبهذه الإسهامات البحثية الجادة تحت يد باري؛ وبمعرفته 
بالمشكلة الهومرية في وضعها الذي كان سائدا حتى ذلك الوقت؛ كان على 
استعداد لاقتراح المرحلة الأولى من النظرية الجامعة التي سوف تستوعب 
الكشوف الجديدة المتنوعة في صورة تجعلها تنسجم مع ما اكتشفه هو 
نفسه عن أي نوع من الشعراء كان لابد أن هومروس ينتمي إليه. لكن الثمرة 
الكاملة للنظرية الشفاهية؛ أي الرحلة من التقليد إلى الشفاهية؛ كانت لا 
تزال تفتقر إلى إسهام جد مطلوب؛ ونعني به ذلك الخاص بالآانثروبولجيا 
(فولي؛ 1988: ص 6- 10). 


الأنثروبولجيا 

يشير باري في أعماله المنشورة من 1930 فصاعداء وبخاصة في مقالاته 
التأسيسية في 0 2,. إلى كتابات فاسيلي ف. رادلف 5 إشارات 
متكررة.. ومن الواضح أن أبحاث رادلف الميدانية بين الشعوب التوركية 
عننس1(فيما بين تركيا وشمال شرق الصين) كان لها تأثيرعلى تطور افكار 
باري أكثر مما يعتقد الباحثون الآخرون. وفي تصدير رادلف لكتابه عن 
«لهجة الكارا-القيرغيزية» | (لتطودة لصم يجد المرء مقدمة غنية 
ومفصلة عن أداء الشعر الشفاهي بين الكارا-القيرغيزيين: مع إشارات إلى 
مشكلة الارتجال في مقابل الحفظ؛ وعن وحدات الإنشاء الشفاهي التقليدي 
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(وبخاصة الأجزاء السردية) ودور الجمهورء والتشكيل المتعدد للقصص 
واجزاكها:والخليط من القذيم والجديد فى القصيدة الشفاهية: ومناشفة 
لدلالة حالات هدم الانقظام في السرد»كما تجد.مقارثة مسثمرة لهذا 
الشعر والتضياق البومروة ولايد أزمارف وضو يقرا عد ابلديزة اللجكميرة 
والمكثفة في الوقت نفسه قد وجد سببا كافيا لأن يعتقد في أن كثيرا من 
الخضائض الى كان هو واخرون قد درسوها في القصاقد المومزية كانت 
سكس في الشعن الشفاهى الحى الذى كان يتكلم عله رادلق. 

وبرغم آثه تاريخياء كانت هناك إشارات أخرى إلى الشعر القفامي: لا 
يشك أحد في أنها ذات علاقة وثيقة بتطور أفكار باري. عن هومروس 
بوضفة شاهرا ملحبيا شقافياء شيخ الهم اق 'تلاحظ أن دراسة واذلتف 
الموكوة والسخميضية كانث اكثر المسنادى النيحية ترما سو سيك الزهة: 
وقم بلطتت خظارة عميظ لا إلى الموضوع فين خلال بست فقاكة كلاف انيه 
وليس من خلال التحليل النصي فقط. وبالإضافة إلى ما أورده ماتيجا 
موركو عن النظلين اماحمى الشنافى الشلاشن الجنويي, تست كعابياث 
وأدلف وموركن؛ ورظرها بعيتها لافعمن قارع الخسيل النهبي التي كان 
الضف الكاهسيك تكيدا إلنها بالضارورةة 

باختصارء برغم أن رادلف كان يكتب في وقت سادت فيه بعض 
الأطروحاف الملرية المقيولة سانيا مكل شط الأطدية القسية إلى الأسية 
الأركة هلي سراحل الكدر الذى عد ل ارابن بظبوقة مكل جيد دعن امه 
كي نحكريارى كان إسياما ند جمس 

ونالال قدمم كرمويك كرا وس وموس انيما سل ليو اقفن اشاقن 
لدى الجوسلار تتقائن© ؛ أي الرواة اليوغسلافء وهو التقليد الذي كان على 
باري ولورد أن يخبراه بأنفسهما بعد ذلك بسنوات-قدم مالاحظات مشابهة 
مرسسة هن لبسنه اليد اذى اللطيق كلى اكترمن طنافة مغن بيضيق كراريسن 
(1908) الذاكرة الفذة للمغنين على نحو جزكي من خلال وحدات الإنشاء 
الستخدمة كي الأغاتن بالإضافة إلى التكرارات البسيظة. ويوض ع كراوسن 
فك إن العرساار يناك كدلك سدور واوصاضا لبدابة موت رصفظ بصمورة 
تبعث على التقدير ذخيرته الحقة من المادة السردية. ويستطيع المغني 
بانشكزام .هده الكليشيهات أن يتقى يطتلاقة وان ييف يسهولة نادة 
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جديدة إلى ذخيرت ولكنء برغم أن كراوس يستمر في وصف جوانب أخرى 
من تقليد صنع الأشعارء فإنه يؤكد ما يسميه مرحلة قريبة من الحفظ 
ويقدمها على الإنشاء التقليدي من خلال هذه الأشكال المتعددة. وهذا الميل 
بدوره يعطي أهمية متزايدة إلى الشاعر الفرد وإلى مجموع آثار الشاعر 
الواحد أكثر مما للتقليد الشعري بوجه عام. 

أما أرنولد فن جنب م©06م06 150 الذي يشير إليه باري إشارات متكررة, 
فقد حاول في كتابه الصغير «مشكلة هومروس1909(:0) أن يشرح الإنجازات 
الفذة للذاكرة التي كان كراوس شديد الاهتمام بها. وقد شرح فن جنب 
الظاهرة من خلال مصطلح الكليشيه (أو الروسم). وبالإضافة إلى فن 
جنبء يقتبس باري من مارسيل جوس 10556(1925) فيما يتصل بمحاولته 
الوصول إلى نظرية سيكولوجية وراء الأسلوب الشفاهي. ولكن من الصعب 
الإشارة إلى نقطة بعينها في عمل جوس كان لها تأثير في تفكير باري؛ 
ولذلك يمكن القول بتأثير عام لجوس على باري جعله على وعي أكبر 
بالمؤسسة الثقافية للتقليد الشفاهي ونظام التواصل غير المكتوب؛ الشديد 
الصرامة: الذي تناوله جوس. 

وبالنسبة إلى جيهارد جيسمان 665635 الذي يعد من أهم المؤثرين في 
باري باعترافه؛: فانه قد تقدم إلى دراسة الأشعار الشفاهية السلافية 
الجنوبية من خلال تحديد «مجال الإنشاء» وتوضيحه بوصفه وحدة تقليدية 
متعددة الشكل وفي حجم قد يصل إلى حجم حكاية كاملة. 

ومهما يكن من أمرء فإن موركو كذلك كان له أكبر تأثير على باري فيما 
يتصل بالانتقال من السمة التقليدية لهومروس إلى شفاهيته الحتمية. وتأثير 
موركو يمكن أن يلخص في نقطة واحدة: لقد فرش أمام باري واقعا حيا 
ملاحظاء وتحت الاختبار مباشرة بين السلاف الجنوبيينء وقد أيد هذا 
الواقع أطروحة باري الذي كان قد اشتغل عليها من خلال القصائد الهومرية, 
أي من خلال التعليل النصي لها (فولي. 1988. ص 10- 18) . 


ميثمان بارى (1902- 1934) 


يكشف ميلمان باري عن عمق وأصالة في الرؤية منذ وقت مبكر من 
حياته العلمية القصيرة. وعلى الرغم من أن رسالته للماجستير (1923) لا 


نا 
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تتناول المسائل المختلفة بالحماس الفيلولوجي الذي أصبح سمة أصيلة في 
أبحاث باري: فقد برزت فيها بعض تبصراته الأعظم بعدا وإقناعا في 
كلامه عن حدود الشكل بالنسبة للتعبير عن الفكرة. والصفة التزيينية, 
وثبات المعجم الشعري وسمة المحافظة فيه عبر الزمن» كما تبرز في حديثه 
عن سهولة الوزن على الشاعر و«الاقتصاد» في نظام التعبير الهومري. 
والامتياز الجمالي في المعجم الشعري المصغر. فمثلا يصف باري في الفقرة 
الافتتاحية لأطروحته كلا من التقليد الشعري. والشاعر التقليدي في أوج 
نشاطهء ويرى أن ذلك الشاعر يستطيع أن يصقل تعبيراته الفنية النمطية 
التي استخدمها أسلافه الكثيرون: وأن يدخل في قصائده شيئًا جديدا على 
صياغة التراث التقليدي وإذابته في شعر ملحمي بارز. ومهما يكن في 
الأمر من شيء: فإن باري في هذه المرحلة من تطور فكره كان يتابع كل 
الباحثين الكلاسيكيين تقريباء حيث يفترض أن الشاعر التقليدي يكتب 
شعره ولا ينشده. وسوف يأخن الأمرمنه عدة سنوات قبل أن يتحقق من أن 
التفسير الوحيد لهذه السمة التقليدية يكمن فى الحقيقة فى السمة الشفاهية 
لهذا التقليد. ا ا 

وفي مناقشة مختصرة وفي ملاحق ذات حجم متواضع لأطروحة باري 
نفسه. شرع كذلك في توضيح ما سوف يفصله فيما بعد؛ أي أن التراث 
التقليدي الذي يقف وراء عبقرية هومروس يمكن عرضه بشكل مفهوم من 
خلال استخدام «الصفة التزيينية»» التي كان دونتسر قد أشار إليها (ولم 
يشر باري إليه في مراجع أطروحته). وهذه الصفة تشير إلى «سمة ما 
لشيء ما بصرف النظر عن الحالة الخاصة لهذا الشيء في السرد». وهنا 
يجادل باري بشدة ضد الفكرة الحديثة التي تذهب إلى أن النعوت لا تستدعى 
إلا لقابليتها للتطبيق في مواقف بعينهاء ولصالح الرأي الذي يقول إنها تقوم 
بدور في تسهيل الوزن. ويرى باري هنا أن التفسيرات الرصينة عن تسهيل 
الوزن غالبا ما كانت ولا تزال تغفل التاريخ الذي يرقد وراء الاستخدام 
الإنشائي ومرجعية العبارة الناتجة عنه. 

وفي هذا السياق نفسه. وفي موضع وحيد-في الإشارة إلى الشفاهية- 
من أطروحته للماجستيرء يلتفت باري إلى أن «التزيين لم يكن ليجد مكانا 
له في معجم شعري لم يكن يعرف الأسلوب التقليدي والمعجم الشعري إلا 
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من خلال المحاكاة الأدبية؛ ذلك أن العناصر التقليدية كانت بشكل جوهري 
جزءا من الشعر الشفاهيء وهو الشعر الذي كان يتم تعلمه بالأذن. وليس 
بالعين». 

ومن هذه النقطة مرورا برسالتيه للدكتوراه (1928): يحول باري انتباهه 
إلى تطوير المنهج الذي اتبعه لإثبات السمة التقليدية للنصوص الهومرية. 
ومسلحا بتقدير كامل لإسهامات إليندت ودونتسرء وفيته» يضيف باري إلى 
تبصراتهم نظرية عامة من منهج الإنشاء الشعري التقليدي من خلال تحليل 
دفيق لجانب واحد من المعجم الشعري. والجانب الذي يختاره باري هو 
صيغ الاسم-النعت أعطاامء-دناه]<3 المشهورة للآلهة والأبطال» وهو في الحقيقة 
الجانب الوحيد الذي زوده بنوع الأدلة الذي سعى إليه؛ وهو ما اعترف به 
باري فيما بعد. 

لقد كانت العقيدة المركزية وراء عرض باري في أطروحته الأولى 
للدكتوراه؛ «النعت التقليدي عند هومروس». هي إدراك أن فعل الوزن على 
نظام التعبير أنتج معجما قائما على الصيغ؛ وأن هذه العملية ونتائجها 
يمكن أن توضح بشكل غير غامض من خلال تحليل صيغ الاسم-النعت. 
وكان باري قادرا على أن يبين بدقة كيف أن هذه العناصر الكبيرة نسبيا 
وغير المتغيرة كانت ينتظمها التقليد وبالتالي أصبحت متاحة لهومروس 
وزملاثه بوصفها جزءا من التعبير التقليدي الخاص. 

ومنذ البداية راح باري يؤكد ملمحين لهذا التعبير الإنشائي: بساطة 
هذا التعبير. وسعة النظام الذي يحتويه. وهو يعني بالملمح الأول الإشارة 
إلى القيم الوزنية الفريدة للعناصر المذكورة. وهذا يعني قابليتها للاستخدام, 
في حين يعني بالملمح الآخر سعة النظم الصغرى لنظام التعبير داخل المعجم 
الشعري بوصفه كلا. 

وبناء على الآدلة التي قدمها باري. مضى إلى تعريف الصيغة بأنها 
«تعبير مستخدم بانتظام. تحت شروط الوزن نفسهاء للتعبير عن فكرة 
جوهرية. وهو تعريف تطور في الدكتوراه الأولى ليخدم عبارات-الاسم النعت. 
وطبق قيما بعد على أنواع أخرى من أنماط العبارات بالمثل. 

ومن تحليلات باري بزغت طريقة جديدة لمواجهة النعوت الثابتة. ومن 
خلال هذه التحليلات يمكن للمتأمل أن يشعر كيف تقدم باري بمالاحظات 
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اللغويين. فحيث أسسوا ملاحظاتهم على خليط من الأمثلة المختارة: قام 
باري بتحليل شامل لنمط واحد من الأآمثلة بوصفه أفضل عينة اختبار 
لتحقيق أغراضه؛ وفي حين سعوا لتوضيح مبدأ. سعى هو لإثبات نظام 
ينتظمه مبدأ واحد فعال عبر الزمن ؛ وحيث كانوا قانعين بالإشارة إلى 
جانب واحد من الأسلوب الهومري. بحث هو عن تفسير شامل يلقي الضوء 
على كل تكنيك الإنشاء الهومري. ْ 

وراء مادة النظم التي أدركها باري كمن مبداً سماه التشابه الجزئي -058 
لهم ؛ فالشعراء الملحميون. وهم يحاولون دائما أن يجدوا صيغة شريفة 
وسهلة التناول في الوقت نفسه. من أجل التعبير عن كل فكرة في شعرهم. 
كانوا يبدعون تعبيرات جديدة-إلى الحد الذي تصبح فيه النتيجة معادلة 
لإحساسهم بالأسلوب البطولي-وهي تعبيرات تخرج في أبسط طريقة ممكنة: 
فلقد كانوا يحورون في تعبيرات موجودة من قبل. 

وعلى نحو ما أثبتت ممارسة هذا النوع من التشابه الجزئي القوي 
والمنتج في تشكيل المعجم الشعري التقليدي القائم على الصيغ كانت الدفعة 
القوية الرئيسية وراء أطروحة باري التكميلية للدكتوراه؛ «الصيغ الهومرية 
والوزن الهومري» (1928). ومن أهم الملاحظات الدالة في هذه الأطروحة 
تآكيد باري على التكنيك التقليدي أكثر من تأكيده على المبدأ البسيط الذي 
لا ينضوي في سياق نظرية كاملة للإنشاء (فولي. 1988: ص 19- 27). 


تقليد شفاهي وراء النصوص 

تعد مقالتا باري: «هومروس والأسلوب الهومري»(1930): و«اللغة الهومرية 
بوصفها لغة شعر شفاهي»(1932). علامة على التحول الجوهري في تفكير 
باري حول الشعر الهومري من كونه ببساطة شعرا هومريا تقليديا إلى كونه 
بالضرورة شعرا هومريا تقليديا شفاهيا. 

في الدراسة الأولى. قدم باري نظريته الجديدة والأكثر اكتمالا-والتي 
سوف يمكن أن يطلق عليها من هذه النقطة فصاعدا النظرية الشفاهية- 
قدمها جزئيا بوصفها ردا على انتقادين وجها إلى أطروحتيه للدكتوراه. أما 
هذان الانتقادان فكانا: (أ) أن الصيغ يمكن أن توجد في الواقع في كل 
شعرء وبالتالي لا يمكن أن نفهمها بوصفها صبغة اختبار للبنية التقليدية, 
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و(ب) أن صيغ الاسم-النعت تكوّن حالة خاصة ومن ثم لا ينبغي أن تستخدم 
بوصفها نموذجاء يمكن على أساسه أن يوصف ال معجم الشعري الهومري 
كله. وقد رد باري على هذين الاعتراضين بقوله إن أخذ النظام الذي يقف 
وراء استخدام النعوت الثابتة في الحسبان. وإن تحسسا أعمق لجوانب 
أخرى من المعجم الشعري. سوف يمدانه بأدلة وافرة لتأييد وجهة نظره. 
ومن هنا كانت خطة مقالته هذه على النحو الآتى: 

«الخطوة الأولى في هذا الصدد إعادة بناء الفكرة الهومرية عن الشعر 
الملحمي مما سوف يبين أن الإلياذة والأوديسة أنشئتا من خلال الأسلوب 
التقليدي؛ ومؤلفة شفاهياء وبعد ذلك سوف نرى كيف أن شعرا كهذا يختلف 
عن أسلوبنا نحن وشكل كتابتنا. وعندما نتحقق من ذلك؛ سنكون واقفين 
على أرض ممهدة ونحن نتقدم نحو مشكلة الوحدة في القصائد. أو نحكم 
في بيت مشكوك في صحته؛ أو نحاول أن نوضح كيف أن كل قصيدة 
ملحمية تختلف عن الأخرىء أو نوضح كيف أن عظمة المغني سوف تفرض 
نفسها. وسوف نكتشف حينئذء, على ما أعتقد, أن هذا الإخفاق في رؤية 
الفروق بين الشعر المكتوب والشعر الشفاهي كان بمثابة أكبر عائق حال 
دون قهمنا لهومروسء, وسوف نتوقف عن أن نحتار كثيراء ولن نعود نتطلع 
كثيرا إلى رؤية ماذا كان مستحيلا على هومروس أن يفكر في قوله؛ وفوق 
ذلك. سوف نكتشف أن كثيرا من الآسئلة التي كنا نسألهاء إن لم يكن 
معظمهاء لم تكن الأسئلة الصحيحة كي تطرح». 

لكن من بين التعديلات أو التطويرات الأساسية التي أدخلها باري في 
دراسته هذه كان اقتراحه عن نظام الصيغ؛ الذي عرّفه بأنه «مجموعة من 
العبارات التي لها القيمة الوزنية نفسها والتي هي متشابهة بدرجة كافية 
في الفكر والكلمات بحيث لا تترك شكا في أن الشاعر الذي كان يستخدمها 
كان يعرفهاء. ليس فقط بوصفها صيغا مفردة؛ بل كذلك بوصفها صيغا من 
نمط بعينه». وهذا التعريف يسمح بإدخال عبارات أكثر خفاء في تقليديتها 
وقابلة للدخول في أشكال أكثر تعددا خارج الحدود الشكلية للعبارات الخاصة 
بالآلهة والأبطال. 

أما المقالة الثانية (1932) فحملت فرضية جديدة عن التقليد الشفاهي؛ 
إلى لغة الإلياذة والآأوديسة نفسهاء وهي منقطة كانت مثار نقاش مطؤّل في 
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مجال البحث حول هومروس.ء مثلها مثل البحث عن مؤلف القصائد الهومرية 
والتاريخ النصي الخاص بها. ومن خلال تطبيق النتائج التي توصل إليها 
باري بخصوص الأسلوب التقليدي القائم على الصيغ وبخصوص تلك النتائج 
الخاصة بعملية تطور ذلك الأسلوب في ظروف الإنشاد الشفاهيء كان 
قادرا على أن يقدم تفسيرا للخليط المكون من اللهجات والأشكال التاريخية؛ 
ذلك الخليط الذي يشكل فن القول الهومري والذي غالبا ما أثار حيرة 
وبلبلة. وقد كان مبدأه الرئيسي فيما يتصل بتشكيل اللغة المتعددة الأصول 
والمحافظة عليها هو العملية الطبيعية لتكون المعجم الشعري عبر الزمن؛ 
«فالقصائد الهومرية كانت تؤلف في لغة شعرية حيث كان قد احتفظ 
بالأشكال القديمة وأدخلت أشكالا جديدة من خلال العون الذي أعطته 
هذه الأشكال للشعراء الملحميين في صياغة أوزانهم السداسية»(غولي؛ 1988 
ص 31-27). 


موازاة بين القصائد الهومرية 
والتقليد الملحمي الشفاهي السلافي الجنوببى 

من خلال ملاحظة الشعر الملحمي الشفاهي وجمعه:؛ بالإضافة إلى 
قياس ملامحه المحددة قياسا دقيقاء أنتوني باري أن يكسو كشوفه النظرية 
بالمادة التي كانت تعكس معرفة من الدرجة الأولى بتقليد مواز حي. وواصلت 
نقطة الانطلاق هذه عمل باري السابق وامتدت به على نحو حيوي: «هناء 
مع ذلك يمكن أن نمضي إلى أبعد بكثير مما هو ممكن في حالة الإلياذة 
والأوديسة؛ أو أي أشعار أوروبية أخرى مبكرة: فالممارسة الفعلية للشعر 
نفسها تقترح علينا الفرضية؛ كما يمكن للفرضية أن تثبت من خلال الممارسة 
الفعلية للشعر. ولا نستطيع حينئذ أن تتعلم كيف يضع المغني كلماته معاء 
وبعد ذلك عباراته؛ ثم أبياته فحسب. بل كذلك فقرات قصيدته وموضوعاتها . 
بعبارة أخرىء يمكننا أن نرى كيف تحيا قصيدة كاملة منتقلة من رجل إلى 
آخر. ومن عمر إلى آخرء مارة فوق السهول والجبال وحواجز الكلام. وأخيرا 
نستطيع أن نرى كيف يحيا شعر شفاهي بكليته وكيف يموت». 

ويُعد فحص باري في هذا الصدد فحصا فيلولوجيا في أساسه؛ من 
حيث يتخذ مفتاحه من تحليل العبارات الخاصة بتقليدين شعريين بعينهماء 
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ولكن البعد المقارن يضيف إلى المناقشة وزنا له اعتباره. وسرعان ما يظهر 
الجانب الأنثروبولجى وراء المقارنة ويأخن أهميته فى النظرية الشفاهية. 
(فولى 1988. ص | 35-3). 


ألبرت لورد: التقاليد الشفاهية المقارضة 

لم يتوقف دور ألبرت لورد في مجال النظرية الشفاهية عند استكمال 
الدراسة المقارنة التي بدأها مع باري فحسب؛ تلك الدراسة التي استكملها 
في كتابه المشهور «مغني الحكايات»(1960: وقد كان في أساسه أطروحة 
ناقشها في عام 1949): بل جعل من النظرية فرعا علميا قائما بذاته. وحقلا 
كان له في النهاية أن يمتد إلى دراسة أكثر من مائة تقليد بين قديم؛ 
ووسيط. وحديث. وفي هذا السياق تحول السؤّال عن هومروس القديم إلى 
السؤال عن التقليد الشفاهي. حيث سعى الباحثون إلى الكشف عن جذور 
توص جد هزيزة علينا, ومتاضلة في التقليد: القناهى, 


الموازاة مج الشعراء السلافيين 
الجنوبيين والكتابات المبكرة للورد 

واجه لورد في كتاباته المبكرة فرضية أن أقسام الكتاب لدى هومروس 
كانت بمعنى ما «أناشيد»(جمع أنشودة): أو فصولا للأغنية البطولية. فهل 
اختار المغني مكانا يحسن الوقوف عنده أثناء الإنشاد5: وهل ثمة في الحقيقة 
أي دليل على وجود «وحدة أداء» أتنا عع مف 10ر26 في الإلياذة والأوديسة5. 
أوضح لورد هناء مشيرا إلى عمل لباري غير منشور في ذلك الوقت (1936), 
أن الجوسلار اليوغسلافي ربما توقف تقريبا في أي نقطة. سواء للراحة 
من جراء ما بذله من جهد مادي واضح أو لسبب يرجع ببساطة إلى الجمهور. 
وقرب نهاية هذه المقالة للورد يعطينا تعليقا مهما عن السياق المقارن؛. وهو 
تعليق يردد صدى اهتمام باري بالنقد الصحيح لهومروس؛ يقول لورد : «لن 
يعاني هومروس إطلاقا. على نحو ما سوف يتمنى البعض أن يحدث من 
هذه المقارنة مع ما يطلق عليه أحيانا انتقاصا«الملحمة الشعبية» عنم غاه:1, 
بل إنني لأعتقد أن هومروس سوف يبرز أمامنا هنا في صورة أعظم., لأننا 
لم نعد نسعى إلى مقارنته مع عبقرية أدبية ما منتمية إلى تقليد أدبي من 
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نوع آخرء وإنما نحاول أن نراه في زمنه هو وفي مكانه هو». 

وفي مقالة ثانية (1938) يتناول لورد مشكلة حالات عدم الانتظام في 
السرد. المتمثلة في «الشوائب15065م616< النصية التي أسس عليها أصحاب 
مدرسة المحللين جزئيا نظرياتهم عن الأطوار التاريخية التي مرت بها 
القصائد الهومرية. ويشرح لورد هذه الحالات النصية من عدم الانتظام من 
خلال وصف كيف أن الموضوع (الثيمة): الذي يعرفه لورد هنا بأنه «وحدة 
موضوعية؛ أي مجموعة من الأفكارء يوظفها المغني بانتظام: ليس توظيفا 
روتينيا كما في أي قصيدة أمامنا فحسب., بل يوظفها في الشعر بوصفه 
كلا». كذلك يوضح لورد كيف أن التيمة تتميز بثبات ومعيار من الاكتفاء 
الذاتي؛ «فوحدتان من هذه الوحدات الموضوعية يمكن أن توضعا معا في 
القصيدة نفسها لأن لهما مكانا مناسباء ومع ذلك فقد يشتملان على 
تفصيلات متضاربة. وبالطبع لا يجعل هذا الأمر المغني مبتثساء وهو متوفر 
بعزم على الموضوع الذي يكون مشغولا بإنشاده في اللحظة نفسها». 

وثمة جانب ثالث من الأسلوب الهومري يوضحه لورد من خلال إشارة 
مقارنة بالملحمة الشفاهية الصريو-كرواتية. وهذا الجانب هو التضمين 
الذي يشرح لورد أن السبب في ضرورته وتكراره في الإلياذة والأوديسة 
أكثر مما يحدث في الشعر السلافي الجنوبي هو أن الأسلوب الهومري. 
مقارنا بالأساليب الأخرىء أكثر غنى في وسائله التقليدية لحمل الفكرة إلى 
ماوراء نهاية البيت». ا 

وبالإضافة إلى التفرق بين وحدات الصيغة ووحدات الثيمة؛ قدم لورد 
تعريفا ثانيا للأخيرة هو: «تعد الثيمة عنصرا أو وصفا متكررا في السرد 
داخل الشعر الشفاهي التقليدي». ويفترق هذا الوصف عن وصف الصيغة 
من حيث يكون وصفها محدودا باعتبارات الوزن. 

وفي مقالة عن «أصالة هومروس: النصوص الشفاهية المملاة» (1953), 
طرح لورد مداخلة على الرأي الذي كان يذهب إلى أن عمل باري كان 
هجوما على عبقرية هومروس. ولقد أتت دراسة لورد هنا بتبصرات جديدة: 
منها أنه وجد أن الذخيرة الشعرية القائمة على الصيغ تكشف عن درجة 
عالية من التنوع ؛ من الإبداع وإعادة الإبداع. أكثر مما ذهب إليه باري 
نفسه. وبعد أن يالاحظ لورد كيف أن الموضوع والقصة بوصفهما كلا يكشفان 
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عن نوع وكم متشابهين من التنوع داخل الحدود. ينتهي إلى أن الوسيط 
التقليدي يزودنا بتمرين للخيال الإبداعي داخل حدود أعراف البنية السردية. 
وينتهي لورد هنا من خلال خبرته في جمع النصوصء المغناة منها والمملاة: 
إلى أن العصياقق المومرية مو ديك هي الوص نا فية جالاةتضوصن 
مدونة عن الأداء. وهو يؤسس حكمه هذا مبدثئيا على أساس الطول المفرط 
والنوعية الفائقة لمثل هذه النصوص في التقليد السلافي الجنوبي. 

وتذكركا هيه الفك الأهيرة ناورد بالعسيدة الجاهنية واعرافيناء أو 
والقرامن» الكتهرية: إن ان الصبيوابنية الممردية! أعني قيس الرحيلوفي 
هذه القصيدة على وجه الخصوص. إن الناقة تشبه بحيوانات بعينها في 
هذا القسم: وهذه الحيوانات لها قصص وملامح بعينها في مواجهة حيوانات 
أخرىء أو في مواجهة الصائد المتربص وكلابه. ولكننا في كل مرة تتكون 
أمامنا قصة جديدة على نحو ما يكون لدينا قصيدة جديدة. كذلك يمكن 
القول إمظول بعك التتضناقد الساحلية الللحرخار مخل عا طبركة [والبية: 
يكشف أن هذه القصائد لابد أن كانت يتوالى إنشادها بصورة دعت في 
زهن ماامن الرواية إلى تدويتها+يتاء على آلغة رواتها ومدونيها ب«قوانيتهاء 
الشعرية. (فولي 1988: ص 36 - 40). 


مغني الحكايات والمنهج المقارن 

يعد تأثير كتاب لورد «مغني الحكايات» (1960) في مجال النظرية 
الشفاهية تأثيرا هائلا . ويكفى أن نقول إن هذا الكتاب قد احتفظ بمكانته 
بوصفه «دستور»النظرية الشفاهية لأكثر من خمسة وعشرين عاما؛ ولعله 
سيبقى دائما أكثر الأعمال أهمية في حقل هذه النظرية: لأنه ابتدأ هذا 
الحقل على نحو ما نعرفه الآن. وعلى سبيل المثال» يعتمد أكثر من ألف 
ومائتين من أصل ألف وثمانمائة كتاب ومقالة مفهرسة في الموضوع حتى 
عام 1985- تعتمد على «مغني الحكايات» بشكل أو بآخر.. 

ولعل هذه الحقيقة حول هذا الكتاب تجعل أي محاولة لتبسيطه في 
دراسة تمهيدية كهذه مسألة لا طائل وراءها. ولا أظن أن الكتاب قد ترجم 
إلى العربية؛ ولم أقرأ له عرضا وافيا بالعربية حتى الآن. وقد أنتج لورد 
أعمالا أخرى في الموضوع بعد هذا الكتابء ولا يزال هو وتلاميذه يطورون 
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ويعدلون من أفكارهم. وسوف أكتفي هنا بملاحظتين عابرتين من خلال 
بعض كتابات لوردء وهما ملاحظتان تتصلان في رأينا بالقصيدة الجاهلية 
على نحو خاص. وبعد ذلك ننتقل إلى القسم الأخير من هذه الدراسة؛ أي 
موقع الأدب العربي من النظرية الشفاهية. 

وتنتمي الملاحظتان كلتاهما إلى كتابات لورد المتأخرة؛ أي في الثمانينات 
وما بعدها. وبقدر ما استمر لورد في تنمية أفكاره السابقة انطلق في هذه 
المرحلة إلى آفاق جديدة من البحث. وبقدر ما أكد لورد من جديد وعدّل من 
بعض الملاحظات والنظريات المطروحة فى كتابات سابقة له ساعد هذا 
ل إدخال النظرية الشماهية فى مجالات جذيدة وف موضوعاك جديدة 
داخل مناطق تم تناولها من قبل. 

ويوضح لورد مرة أخرى في مقالة بعنوان «الذاكرة, الثبات والنوع الآدبي 
في الأشعار الشفاهية التقليدية» (981! أ) كيف أن الشاعر الشفاهي 
التقليدي. ممثلا هنا في الجوسلار السلافي الجنوبي صالح أوغلجانين لا 
يحفظ أبياته أو مشاهده.؛ أكثر مما يرتجلها. إنه يتذكر الأفكار الجوهرية 
أكثر مما يتذكر التعبير اللفظي تذكرا حرفياء وهو وقد تعلم كيف ينشئ من 
خلال التعبيرات التقليدية؛ يخرج أفكار الأغنية في اللغة الخاصة بالتقليد. 
وتكون النتيجة أن الأشكال التي تظهر فيها الأفكار نفسها تصبح متراسلة 
تراسلا لفظيا متميزاء ذلك التراسل الذي يحدد تلك الأشكال بوصفها 
«نفس» الأشكالء. حتى لو كان بيت ما أو مشهد لا يتكرر على نحو حرفي. 
وهذا هو إذن نوع الثبات الذي يجد المرء نفسه مسوفا لتوقعه في الشعر 
المنشوء بالأسلوب التقليدي. 

لكن هناك شروطا مهمة ينبغي الانتباه إليها هنا. فعلى سبيل المثال 
يلاحظ لورد أنه في حين أن ثباتا بعينه يمكن أن يميز عمل مغن بعينه؛ فإن 
هذا الثبات نفسه لن ينتقل إلى مغن آخرء ذلك أن كل جوسلار هو فرد قائم 
بذاته. وفي هذا الصدد سوف تدخل إلى الصورة خصوصيات التقليد 
المحلي ضفي مقابل التقليد الأدبي العام. ولعلنا نتذكر هنا تميز أشعار بعض 
القبائل العربية في شعر ما قبل الإسلام ب «لغة» خاصة مثل شعر«هذيل». 
أو تميز شعراء بعينهم بلغة خاصة مثل الشاعر ابن أحمر. وعلى نحو ممائل؛ 
يلاحظ لورد أن دور الذاكرة يتنوع من نوع أدبي إلى آخرء. وهذه نقطة مهمة 
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أيضا في النظر إلى القصيدة العربية القديمة وبخاصة الجاهلية؛ يقول 
لورد فى المقالة نفسها: 

من لاضع أن الأغاني القصيرة ذات الطابع الغنائي تميل إلى ثبات 
أكبر للمقطوعة أكثر مما يحدث في الملاحم الطويلة. وإذا كان للمرء أن 
يعمم فيما يتصل بالثبات من خلال ملاحظته للشعر الغنائي ويطبق النتيجة 
على الملحمة. فإن ما سوف نستنتجه سيكون صائبا . والعكسء بالطبع, 
صحيح. وبشكل عام فبقدر ما تكون وحدة الإنشاء صغيرة تكون درجة 
الثبات كبيرة. سواء كان المرء يتكلم عن القصيدة الغنائية أو أغنية المدح؛ أو 
غيرهما . فغالبا ما يتكون الشعر غير السردي من سلسلة من وحدات قصيرة 
يمكن أن يكون لها بشكل أو بآخر ثبات واضح. لكن ترتيب هذه الوحدات 
يكون ترتيبا عرفياء أكثر منه ثباتاء ويصبح القلب في الألفاظ متكررا . 

وبعد أن يعترف لورد بوجود إمكانية أخرى؛ أي تلك الخاصة بالقصائد 
القصيرة المنشأة في الذهن والمنشودة بعد ذلك شفاهيا دون مساعدة الكتابة, 
وهو نمط من القصائد يراه نمطا شفاهيا «فحسب فى أكثر معانى الكلمة 
حرضية دياخص زايه.بان والح [ن الأنقاء بصني الشداسي الس 9 
يدين بشيء للحفظ بالذاكرة؛ بما أن عملية الحفظ هذه تثبت أنها صارمة 
في درجة ثباتها بحيث لا تخدم المغني وهو يحول الأفكار الجوهرية إلى 
تعبير لفظي متحقق. وهو يستمر في قوله على نحو ما يورد فولي في أحد 
الهوامش (ص 122 ؛ ه 36) بأن «الحفظ الحرفي بالذاكرة يتطلب نصا ثابتاء 
وهذا من المحال فى الأشعار الشفاهية التقليدية السردية التى أعرفهاء لأنه 
كن الحالة الطبيعية قاين لمم كي اورم ارا كن اما نا طون 
السلاف الجنوبيون مبدعون وليسوا مجرد رواة ملاحم زاخرة بالحماس 
والعواطف على نحو ما يزعم أحيانا على نحو مغلوط أولتك الذين لا يفهمون 
فنهم». 

وتكمن أهمية هذه الملاحظة بالنسبة إلى القصيدة الجاهلية في شدة 
التشابه بين مالاحظات لورد وخصوصية هذه القصيدة: كما تستدعى إلى 
ذهني الاحظات يعض الذي طلنقوا التظرية الشفاهية على الخصيدة 
الجاهلية وما أبدوه من اقتراحات لتعديل النظرية لتتناسب مع الشعر العربي 
الجاهلي. وقد أشرت إلى هذه الاقتراحات في مقام آخر (انظر: عز الدين 
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9 ص 59-56) . 

أما الملاحظة الأخرى من خلال لورد فى هذا السياق فقد ذكرت كذلك 
نكل الالاعطة السنايقة ف سباق تطلبيق البطرية هلان عدي فمياتن الشعز 
الجاهلي. ولا يواجه لورد في مقالة له بعنوان «التوحيد بين عالمين: الشعر 
الشفاهي والكتابي بوصفهما حاملين للقيم القديمة» (1986أ) بعضا من 
المشكلات الصعبة التي كانت من بين مشاغل النظرية الشفاهية منذن بدايتها 
في أعمال ميلمان باري. والمشكلة الأولى هنا تنظر إلى السؤال حول ماهية 
التأثير التاريخي الدقيق لعالم الكتابية في عالم الشفاهية: وعما إذا كانت 
توجد مراحل «انتقالية». وإذا كان هذا كذلك؛ فما خصائصها الممكنة؟ 

ويضيف لورد أمثلة أكثر عن التأثيرات ذات الطابع الخلافي عن الاندماج 
بين عالمي الشفاهية والكتابية في التقليد السلافي الجنوبي. وبخاصة من 
خلال تحليل دقيق لحالة نيكولا فيجنوفيك. وهو مغن ورجل متعلم في 
الوقت نفسه. أما الرسالة الملحة لهذه الأمثلة فهي أن المرء لا يستطيع أن 
يعمم بحرية فيما يتصل بمرحلة «الانتقال». بحيث ينبغي التعرف عليها من 
خلال التحقق من أن طبيعة الاندماج ونتائجه تعتمد على تاريخ حياة الفرد 
ودور الكتابية فى ثقافته. 

ينهي رةه المقالة المهمة وذات المدى الواسع بالالتفات إلى الإنشاء 
الحلقي؛ أي الوسيلة البنيوية الشائعة بشكل كبير جدا في الملاحم الهومرية: 
على نحو ما هو موجود في الملحمة الشفاهية السلافية الجنوبية. وهدف 
لورد الخاص هنا هو أن يتناول مسألة «البنية في مقابل المعنى». بمعنى أن 
السوال غم إذاقان الانهاء الملقى يعدم الدراسة يوضيفقه ويعيلة هرية 
معينة للذاكرة أو بوصفه ملمحا جماليا. ويوضح لورد تطبيقا أن راويه كان 
يستخدم التراث التقليدي. بكل ما له من صلة أسطورية بالمعنى. وكان 
يوظف الملامح السيمترية في طريقة يمكن أن نعرفها بوصفها «مهارة فنية 
واعية»(قولي ١1988‏ ص56-410). ومرة أخرى نشير إلى أن جيمس منرو (1972) 
قد أشار إلى الإنشاء الحلقي في صدد إشارته إلى معلقة لبيد. حيث يعود 
الشاعر إلى نوار في نهاية كل حلقة ويربط بها الحلقة التالية. ومنرو من 
أوائل الباحثين الذين طبقوا النظرية الشفاهية على الشعر الجاهلي؛ وسوف 
نشير إلى عمله بعد قليل. 
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موقع الأدب العربي من النظرية الشفاهية 

طبقت النظرية الشفاهية على تقاليد كثيرة: منها اليونانية القديمة, 
والإنجليزية القديمة, والصربو-كرواتية؛ والإسبانية (وبخاصة ملحمة السيد)؛ 
والفرنسية القديمة؛ والألمانية الوسيطة:؛ واليونانية البيزنطية واليونانية 
الحديثة: والأيرلندية» ودراسات الكتاب المقدس: والعربية: وتقاليد شفاهية 
إفريقية. وهندية وأخرى غيرها. 

أما في العربية فأقدم مثال لدينا هو فحص أندراش حاموري (1969) 
للتقليد في شعر أبي نواس الذي يفسر حاموري لغته الشعرية بموتيفاتها 
التقليدية؛ وبنيات أخرى يفسرها بوصفها عناصر وظيفية أكثر منها مجرد 
أشياء مألوفة. وحاموري يفرق بين الصيغة كما وردت في تعريف باري 
ولورد وأنماط العبارات التي يجدها في شعر أبي نواس من خلال مقارنة 
هذه العبارات مقارنة دقيقة بالتكرار الهومري الأكثر طولا غير المتغير الذي 
لا يتقدم بالسرد . ولم أطلع على مقالة حاموري المبكرة ولكن في كتابه 
(1974) فصلا عن القصيدة وأجزائها (ص -10١!‏ 118) حيث يتتاول الموضوع 
نفسه ويعطي معظم أمثلته من أبي نواس. وقد عرضت كتابه في مقام آخر 
(انظر: عز الدين ا198): أما بخصوص أبي نواس فهو شاعر كتابي من 
حيث المبدأ. ومن الطبيعي أن يستطيع حاموري ملاحظة ما لاحظه في 
شعر أبي نواسء ولكنه. مع ذلكء؛ لا يبدو متحمسا حماسا شديدا للمضي 
في هذا السبيل. ولعل ذلك يتضح في كتابه المشار إليه هناء وبخاصة في 
فصله عن الشاعر بوصفه بطلا (3 - 30): وهو خاص بالقصيدة الجاهلية. 
هنا يذهب حاموري إلى أن التقليد الشفاهي لا يزودنا بشرح كاف في حد 
ذاته للحدود الموضوعية للقصيدة وتقليديتها وما فيها من تكرار. وهو يرى 
أن كلمة «شعاتري» هي الكلمة الوحيدة التي تحيط بهذه الصفات وتتضمنها 

أما جيمس منرو (1972) فقد جادل في أن النقاش الطويل حول أصالة 
الشعر الجاهلية يمكن أن يصل إلى نهاية من خلال التعرف على تقاليد هذا 
الشعر بوصفها تقاليد شفاهية بالمعنى الذي حدده باري ولورد. ويستند 
منرو في تفسيره إلى تناول دقيق للكثافة القائمة على الصيغة والفروق بين 
الصيكة التكائصنة. والنظام القائم على الصيغة: والصيغة البنيوية» واللغة 
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المتحولة إلى لغة تقليدية. ومنرو يعرض لنظرية باري ولورد عن الشعر 
الشفاهي بإيجاز تحت هذا العنوان الفرعيء وينتهي إلى أن هذه النظرية لم 
تطبق مطلقا على الأدب العربي: وهو من ثم يمضي إلى فحص الصيغة في 
شعر ما قبل الإسلام مع إلقاء الضوء على مشكلة الأصالة في هذا الشعر. 
وهو يقارن بين الآبيات العشرة الأولى من أربع قصائد هي: معلقة امرئّ 
القيسء ومعلقة لبيدء وقصيدة للنابغة. وأخرى لزهير. وهي تمثل الأوزان 
الأربعة الرئيسة في الشعر الجاهلي؛ الطويل؛ والكامل: والبسيطء والوافر, 
وهو ينتهي إلى نقد لنظرية ابن قتيبة عن الأجزاء الثلاثة للقصيدة: ويقترح 
أن التحليل القائم على الصيغة يمكن أن يستخدم من أجل الوصول إلى فهم 
أكثر عمقا للمدارس الفنية والحقب. التاريخية في الشعر الجاهلي. وهو 
يؤكد على أن القصيدة كانت من جهة محافظة من حيث احتفاظها بمفردات 
بعينها تجد مواضعها في البيت عروضياء من جهة أخرى كانت القصيدة 
دينامية في قدرتها على التغير عبر الزمن: الأمر الذي ساعدها على استيعاب 
عناصر إسلامية: وهو ينتهي إلى أن القصيدة تأسست على الصيغة إلى 
حد أن الأوزان العربية المعقدة لا تعد نتاجا للشعر؛ لكن النظام القائم على 
الصيغة هو الذي يعد نتاجا للأوزان. وقد أشرت في أماكن أخرى إلى 
التعديلات التي يقترحها منرو وغيره على النظرية الشفاهية لتناسب الشعر 
الجاهلي. وهي ليست بالضرورة تعديلات من خارج النظرية: ولكنها متضمنة 
فيها على نحو ما ألمحنا فيما سبق في الدراسة الحالية. 

أما زويتلر فيقيم دراسته (1978) على معلقة امرىء القيسء. ويحللها 
تحليلا قائما على الصيغة. وهو يفسر البنية الموضوعية للقصيدة تحت 
اعتبار أنها علامة على الإنشاء الشفاهى. وفى الفصلين الأخيرين؛. يصف 
العملة الشعرية عمزمء! ءناءهم: إذا صح التعبير: من خلال موازاتها باللغة 
الفنية . ءطءة:م515هنء! لدى هومروسء وهذه العملة الشعرية هي التي تقوم 
بدور الوسيط الشعري التقليدي. كذلك يناقش طبيعة التنوع الأسلوبي ونسبته 
داخل التقليد العربي الكلاسيكي. وهو يرى أن رؤية الشعر الجاهلي من 
خلال الشفاهية سوف تشرح كثيرا من ملامحه «النموذجية» التكرارية أو 
التقليدية. وتفسح مجالا لتقدير هذه الملامح بوصفها عاملا جوهريا في 
عملية الإنشاء. كذلك يرى زويتلر أن هذا المدخل إلى دراسة الشعر الجاهلي 
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سوف يجعلنا نراجع قضايا أساسية حول هذا الشعر مثل السرقات الأدبية, 
أو أصالة الشعر الجاهلي نفسه. وزويتلر يتفق في هذا مع منرو. أما الاختلاف 
الأساسي بين زويتلر ومنرو فينحصر في العلاقة بين الوزن والصيغة. إن 
زويتلر يناقش أولوية الصيغة على الوزن من حيث القوة المولدة. مجادلا في 
أن الصيغ يجب أن تكون مولدة طبقا لمتطلبات الوزن لا العكس. 

وقد امتدت عملية تطبيق النظرية الشفاهية إلى الأدب العربي المعاصر 
في مجال «الصيغ والثيمات في الشعر البدوي المعاصر,,ألوايا 1977). حيث 
يركز على ثيمة الضيافة في خمس روايات لقصيدة بدوية واحدة» ويحدد 
نظم الصيغ المرتبطة بالثيمة نفسها. واستمراريتها عبر خمسين سنة. وهو 
يرى أن استمرار القصيدة الشفاهية يرتبط دائما بكونها تعبر عن موضوع 
إنساني عام؛ يفهمه كل ممن يتعرض له. 

أما سعد عبد الله صوايان (1982 و 1985) قفيتناول «الشعر النبطي 
وعلاقته العروضية بالشعر العربي القديم». وهو يصف المقابل الجاهلي 
للشعر النبطيء ويتناول جوانب للإنشاء والأداء والرواية. ويرى صوايان أن 
البيراك الحائية على السبيعة هى مقاب مراك قنيةووساكل اسبلونية 
تقوم بدور في تنبيه الجمهور إلى الحركة الموضوعية (الثيمة) للقصيدة 
وتؤسس علاقة ضرورية وشعورا بالألفة يجذبان الجمهور إلى القصيدة 
دون المخاطرة بخصائصها الفردية. وأخيرا يؤكد صوايان أهمية إعادة تقييم 
مصطلحات «شفاهي» و«صيغي» من أجل أن نفهم أهميتها الحقيقية 
ووظيفتها في التقليد الشعري العربي كلية». 

وفي مجال دراسة السيرة في الآدب العربي ظهرت في السنوات الآخيرة 
بعض الأبحاث المهمة مثل دراسة بردجت كونللي (1986) بعنوان الملحمة 
الشعبية العربية والهوية. وهذه الدراسة تتناول سيرة بني هلال: من خلال 
دراسة ميدانية في مصر وتونس. وكونللي تتحسس الدلالة الاجتماعية 
للباحية: واصقة أهميقا العاريكية ولك |التملفة بالأتساب لدى [ولفك 
الذين يحفظونها في مناطق عربية عديدة. وبرغم أن الإشارات إلى النظرية 
الشفاهية تتردد كثيرا عبر عمل كونللي فإن ملاحظاتها على «الارتجال 
الموسيقي والمزاج الشفاهي القائم على الصيغة» تعد على نحو خاص 
ملاحظات ذات جدة وطرافة من حيث الانتباه إلى جانب غالبا ما يهمل؛ 
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وإن كان جوهرياء لنظام التعبير الشعري الشفاهي. 

أود أن أشير في نهاية هذه الدراسة إلى أن أهمية كل الدراسات السابقة 
إنما تتركز في أنها جميعا أكدت انتماء الأدب العربي بشكليه الفصيح 
والشعبي إلى دائرة الأدب الشفاهي المتحول في بعض أحواله إلى الكتابية. 
كذلك كادسهةه الدراسات إلى الكضف هن هوا في لية | الأدب عاد حافة 
عن الدارسين بحكم تحدد المناهج السابقة بكتابيتها؛ أي صدورها عن 
عقول مستوعبة تماما في عالم الكتابة فحسب. وأخيرا تقدم النظرية 
الشفاهية حلولا جذرية لمشكلات تقليدية في الشعر العربي الجاهلي على 
سبيل المكال.» وتعلى اذهب لا إلى اقتراح إعادة النطر في الأدب الجاملن: 
وما دار حوله من نقد وشروح وتحليلات لنصوصه في القديم والحديث من 
خلال منظور أساسي هو: إلى أي حد كان لشفاهية هذا الشعر الثابتة الآن 
تأثير في كل هذا النقد والشروح والتحليلات. سواء كان هذا على نحو واع 
أو غير واع من قبل أصحابها . إن بحثا مثل هذا سوف يكشف. في تصوري؛. 
عن ملامح كثيرة جديرة بالأخذ في الحسبان عند دراسة هذا الشعر لدى 
الأجيال الجديدة من الباحثين. 
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تم الكشف في السنوات الأخيرة عن فروق 
أساسية في طرق تحصيل المعرفة والتعبير بالكلام 
بين الثقافات الشفاهية الأولية (ثقافات بلا معرفة 
بالكتابة على الإطلاق) والثقافات عميقة التأثر 
بالكتابة. ويعد ما انطوت عليه هذه الكشوف من 
نتائج أمرا مذهلا. ذلك أن كثيرا من الملامح التي 
قبلناها بوصفها قضايا مفروغا منها في الفكر 
والآدب؛ في الفلسفة والعلم: بل في الخطاب 
الشفاهي نفسه بين الكتابيين؛ ليست ملامح أصلية 
للوجود الإنساني في حد ذاته؛ ولكنها برزت إلى 
الوجود بسبب الإإمكانات الى أقادتي| تقنية الكتاية 
للوعي الإنساني. ومن ثم صار علينا أن نراجع فهمنا 
للهوية الإنسانية. 

وموضوع هذا الكتاب هو الفروق بين الشفاهية 
والكتابية. ولما كان قراء هذا الكتاب أو أي كتاب 
آخر هم بطبيعة الحال على إلمام بالثقافة الكتابية 
من الداخل؛ فلعل من الأجدر أن نقول إن موضوع 
الكتاب هو أولا: الفكر وصورته اللفظية فى الثقافة 
الشفامية وهى كنافة غريبة علينا وأحيانا خارحة 
مما ألفناه؛ والموضوع ثانيا: الفكر والتعبير في 
صورتهما الكتابية. من حيث انبثاقهما من الثقافة 
الشفاهية وعلاقتهما بها. 

ولا يتعلق موضوع هذا الكتاب بأي «مدرسة» 
للتأويل؛ فليس ثمة مدرسة للشفاهية والكتابية أو 
شيء يضاهي المدرسة الشكلانية أو النقد الجديد 
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أو البنيوية أو التفكيكية. ذلك على الرغم من أن الوعي بالعلاقة بين الشفاهية 
والكتابية يمكن أن يؤثر فيما تم إنجازه. سواء في هذه المدارس*: أو في 
«مدارس» أو «حركات» أخرى متنوعة: تنتمي جميعا إلى العلوم الإنسانية 
والعلوم الاجتماعية. ولا تنجلي عادة معرفة ما بين الشفاهية والكتابية من 
تقابل وتداخل عن تشبع شديد للنظريات لكنها على النقيض من ذلك 
تشجع على التأمل في جوانب للوضع الإنساني لا حصر لها . وسوف يحاول 
هذا الكتاب أن يتناول عددا معقولا من هذه الجوانب؛ إذ إن تناولا شاملا 
لها يتطلب مجلدات كثيرة. 

وربما يكون من المفيد أن نتناول الشفاهية والكتابية تناولا يلغي الفروق 
الزمنية, وذلك بمقارنة الثقافات الشفاهية والخطية (أي الكتابية) المتعاصرة. 
غير أنه من الجوهري كذلك أن نتناول هذه الثقافات تناولا تاريخياء أي أن 
نقارن حقبا تتعاقب الواحدة منها بعد الأخرى. لقد شكل المجتمع الإنساني 
نفسه بداية بمساعدة الكلام الشفاهيء ولم يصبح كتابيا إلا في وقت متأخر 
جدا من تاريخه. ولم يحدث ذلك أول الأمر إلا في مجموعات بشرية محدودة 
فحسب. وإذا كان المجتمع الإنساني قد برز إلى الوجود منذ مدة تتراوح بين 
0 و0 ألف سنة فإن أقدم مخطوط لدينا يرجع تاريخه إلى 6 آلاف سنة 
فقط. وإذن فالدراسة التاريخية للشفاهية والكتابية. وللمراحل المختلفة 
في التطور من إحداها إلى الأخرى؛ تؤسس إطارا مرجعيا يمكن من خلاله 
اديه على نحو أفضل كلا من الثقافة الشفاهية والثقافة الكتابية التالية 
لهاء بل نفهم كذلك ثقافة الطباعة التي رفعت الكتابة إلى قمة جديدة: 
وكذلك الثقافة الإلكترونية المبنية على الكتابة والطباعة معا. وفي هذا 
الإطار التاريخي؛ يمكن لكل من الماضي والحاضرء أو قل لكل من هومروس 
ومن جهاز التلفزيون أن يضيء أحدهما الآخر. 

ولكن الإضاءة لا تأتي بسهولة. ذلك أن فهم العلاقة بين الشفاهية 
والكتابية وملابسات هذه العلاقة لا يأتي نتيجة لعلم نفس تاريخي سريع 
التحضير أو فلسفة ظواهرية تطبخ بسرعة؛ بل هو يستدعي علما واسعا 
متبحرا وفكرا دؤوباء وقولا سديدا؛ فليست الموضوعات المطروحة عميقة 
ومعقدة وحسب., بل إنها تستثير أهواءنا الخاصة كذلك. ونحن-قراء كتاب 
كهذا-كتابيون إلى حد يصعب علينا فيه أن نفهم عالما شفاهي التواصل أو 
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شفاهي الفكرء اللهم إلا بوصفه صورة أخرى من عالم كتابي. وسوف يحاول 
الكتاب الذي بين أيدينا أن يتغلب على أهوائنا قدر المستطاع.؛ وأن يفتح 
طرقا جديدة إلى الفهم. 

ويركز هذا الكتاب على العلاقة بين الشفاهية والكتابية. والكتابية بدأت 
بالكتابة؛ لكنها شملت الطباعة أيضا في مرحلة متأخرة بالطبع. وهكذا 
يهتم هذا الكتاب إلى حد ما بالطباعة بمثل ما يهتم بالكتابة؛ كما أنه يتناول 
كذلك-بشكل عابر-الاستخدام الإلكتروني للكلمة وللفكر. على نحو ما يتمثل 
فى الإذاعة والتلفاز وعبر الأقطار الصناعية. ذلك أن فهمنا للفروق بين 
الشفاهية والكثابية لم يتطور إلا في العضر الإلكتروني؛ وليّس قبل ذلك, 
والتقابل بين وسائل الاتصال الإلكترونية والطباعة هو الذي جعلنا نشعر 
بالتقابل الأقدم بين الكتابة والشفاهة. وما العصر الإلكتروني إلا عصر 
«شفاهية ثانوية»؛ شفاهية التليفون: والإذاعة والتلفاز. وهى شفاهية تعتمد 
في وجودها على الكتابة والطباعة. ا 

ويشتبك الانتقال من الشفاهية إلى الكتابية. ومن ثم إلى الاستخدام 
الإلكتروني للكلمة؛ ببنيات اجتماعية. واقتصادية؛ وسياسية: ودينية وغيرها . 
ومع ؤلك كلينية هذه إلا اهتمامات غير مباشرة لهذا الكتاب الذي يتناول 
مابين الثقافتين الشفاهية والكتابية من وجوه الاختلاف فى «العقلية». 

أها العمل الى قم إتسازو دفي الآنءذيها يتصيل بالتغارن نين التقاعات 
الشفاهية والثقافات الكتابية فقد انحصر بين الشفاهية والكتابة الأبجدية 
أكثر منه بين الشفاهية ونظم الكتابة الأخرى (مثل الكتابة المسمارية؛ الحروف 
الصينية؛ وحدات المقاطع اليابانية. خطوط لغة المايا وغيرها). كذلك اهتم 
هذا العمل بالأبجدية المستخدمة في الغرب (والأبجدية مألوفة أيضا في 
الشرقء كما في الهندء وجنوب شرق آسيا أو كوريا). وسوف تتركز المناقشة 
هنا على النقاط الرئيسية للبحث المعاصر في الموضوع؛ على الرغم من أن 
اهتماما سوف يوجه كذلك حين يتصل الأمر بالموضوع؛ إلى نظم للكتابة 
غير الأبجدية: وإلى ثقافات غير تلك الخاصة بالغرب وحده. 


و.ج.أونج 
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في الغو العليلة اللاضية فيه سعدوا جمهور 
الياحديخ إلى الشخخصية الكتفاهية اللقة: وإلى يغ 
الملابسات العميقة للتقابل بين الشفاهية والكتابة. 
قعام علماء الانتساةوعافاء السام وعلما النفسن 
بابحاف مودانية ف مجعيعات شجاهمية اها هوريكر 
الثقافة فقد تزايد تنقيبهم فيما قبل التاريخ. أي 
في الوجود الإنساني السابق للكتابة التي جعلت 
تسجيل المنطوق أمرا ممكنا. وكان فردينان دي 
سوسير (1913-1857): أبو علم اللغة الحديث. هو 
الذي لفت الانتباه إلى أولية الكلام الشفاهيء الذي 
يرفد كل اتصال لفظيء كما لفت الانتباه إلى الميل 
الدائم حتى بين الدارسين؛ إلى التفكير في الكتابة 
بوصفها الشكل الأساسي للغة. لاحظ سوسير أن 
للكتابة «فوائد. وعيوبا وأخطارا» متزامنة جميعا 
(1959ء ص 24-23). ولكنه مع ذلك كان ينظر إلى 
الكتابة باعتبارها نوعا من مكملات الكلام 
الشفاهيء وليس باعتبارها أداة تحويل للتعبير 
اللفظى اسموسيو 59 , 24-23) 210, 

وق ظلون غلماء اللقة: د سوير دراشات 
بالغة التخصص في علم وظائف الأصوات 2)؛ أي 
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في الطريقة التي تعشش بها اللغة في الصوت. وكان معاصر سوسير 
الإنجليزي هنري سويت (1912-1845) قد أصر في مرحلة مبكرة على أن 
الكلمات مصنوعة من وحدات صوتية وظيفية أو فونيمات وليس من حروف. 
لكن المدارس الحديثة في علم اللغة. برغم اهتمامها الكبير بأصوات الكلام, 
لم توجه نظرها إلا أخيرا-وبشكل عارض فحسب. إن وجهته أصلا-إلى 
السبل التي تجعل الكتابة في طرف مقابل للشفاهية الآولية: شفاهية 
الثقافات لم تمسها الكتابة (سامبسون1980). وحلل البنيويون التقليد 
الشفاهي تحليلا مفصلاء دون مقابلة هذا التقليد بما هو مكتوب في الأغلب 
الأعم (مارندا ومارندا /197). وثمة مادة ضخمة عن الفروق بين اللغة 
المكتوبة والمنطوقة للأشخاص القادرين على القراءة والكتابة (جامبرتس 
وكالتمان وأكنور 1982 أو 1983ء الببليوغرافيا). ولكن هذه الفروق ليست هى 
ما تهتم به الدراسة الحاضرة اهتماما مركزيا. فالشفاهية المتناولة هنا 
أساسا هي الشفاهية الأولية: شفاهية أناس لم تكن الكتابة لديهم مألوفة 
على الإطلاق. 

غير أن علم اللغة التطبيقي وعلم اللغة الاجتماعي أخذا في الاونة 
الأخيرة يقارنان على نحو مطرد بين آليات التعبير الشفاهي الأولي وتلك 
الخاصة بالتعبير المكتوب. وكتاب جاك غودي © الأخير «استئناس العقل 
البدائى» (1977) والمجموعة التى جمعها قبل ذلك من أعماله وأعمال آخرين 
سواه توا الكتابية في الجشيعات التقليدية :)١1968(‏ تزودنا بأوصاف 
عظيمة القيمة وتحليلات للتغيرات المترتبة في البنيات العقلية والاجتماعية 
على استخدام الكتابة في هذه المجتمعات. ونجد لدى كل من تشيتور في 
وقت مبكر جدا (1945): وأونج (958اب؛ 1967 ب) وماكلوهان (1962): وهوغن 
(1966) وتشيف (1982): وتانن (1980 أ) وآخرين مزيدا من المادة اللغوية 
والتحليلات الثقافية. ويحتوي المسح المركز بمهارة لفولي (1980 ب) على 
ببليوجرافيا مسهبة في هذا الصدد. 

أما أعظم انفتاح على التقابل بين الأنماط الشفاهية والأنماط الكتابية 
للفكر والتعبير قلم يحدث في مجال علم اللغة. وصفيا كان أو ثقافياء بل 
كانت البداية الواضحة في مجال الدراسات الأدبية مع بحث ميلمان باري 
(1902- 1935) عن الإلياذة والأوديسة. وبعد وضاة باري المفاجئّة استكمل 
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عمله ألبرت لوردء وزاد عليه في بحوث تالية إرك أ . هافلوك وآخرون. وهذه 
الأعمال وما يتصل بها (باري ١97!؛‏ لورد 1960؛ هافلوك 1962 ؛ مكلوهان 
2 ؛ أكبيوه 1979 ؛ إلخ) يشار إليها بانتظام في الدراسات المنشورة في علم 
اللغة التطبيقي وعلم اللغة الاجتماعي التي تتناول تقابلات الشفاهية 
والكتابية. سواء أكان ذلك من الناحية النظرية أو في البحوث الميدانية. 

لعل من المستحسن:. قبل الشروع في تناول اكتشافات باري تفصيلاء أن 
نمهد لذلك بأن نسأل عن السبب الذي دفع جمهور الباحثين إلى الانتباه 
من جديد إلى شفاهية اللغة. فلعل من نافل القول أن اللغة ظاهرة شفاهية. 
وقد نرى الكائنات البشرية تتواصل بطرق شتى؛ مستخدمة كل حواسها: 
اللمسء الذوقء الشمء والبصر بصفة خاصة:؛ وكذلك السمع (أونج 1967 بء 
ص -١‏ 9). وبعض طرق التواصل غير الشفاهية غنية للغاية كالتعبيرات 
الجسمانية مثلا-غير أن اللغة؛ أو الصوت المنطوق. هي وسيلة الاتصال 
المثلى. ولا يقتصر الأمر على التواصلء بل إن الفكر ذاته يرتبط جملة 
بالصوت على نحو خاص. ولقد سمعنا جميعا ما يقال عن أن صورة واحدة 
تساوي ألف كلمة؛ ولكن لو صحت هذه العبارة فلماذا ينبغي أن تكون قولا؟ة 
إنها كذلك لأن صورة واحدة تساوي ألف كلمة في ظروف خاصة فقط- 
ظروف تتضمن بشكل عام سياقا من كلمات توضع الصورة فيها. 

ونحن نعرف أنه حيثما توجد كائنات بشرية تكون لها لغتهاء وفي كل 
الأحوال تكون هذه اللغة أساسا لغة محكية مسموعة في عالم الصوت 
(سيرتسما 1955). وعلى الرغم مما تحمله الإشارة الجسدية من ثراء؛ فإن 
لغات الإشارة المتطورة ليست إلا بدائل للكلام: تعتمد على نظمه الشفاهية: 
حتى عند استخدامها على يد الآصم خلقة (كروبر 1972, مالري 1972؛ 
ستوكو 1972). أما معظم اللغات فلم تعرف طريقها إلى الكتابة على الإطلاق. 
وليس هناك من بين ال3 آلاف لغة المتكلم بها اليوم سوى ما يقرب من 78 لغة 
فقط لها أدب مكتوب (إدمنسن :197١‏ ص 323 و332). وليس ثمة طريقة إلى 
الآن لإحصاء عدد اللغات التى اختفت أو تحولت إلى لغات أخرى قبل أن 
تغرف القتاية: كذلك فإ :مكات اللغات السشخدية البوم لمحب الندا؛ د 
لم ينجح أحد في التوصل إلى طريقة فعالة لكتابتها. إن الأآصل الشفاهي 
للغة سمة لاصقة بها. 
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ولسنا نهتم هنا بما يسمى «لغات» الحاسب الآلي. التي تشبه من بعض 
الوجوه اللغات الإنسانية (كالإنجليزية: السنسكريتية: الملايا لم 2, الصينية 
الماندارية ), ألتوي ©) أو الشوشونية 7 إلخ) ولكنها على نحو كلي لا تشبه 
اللغات الإنسانية أبداء من حيث إنها لا تتمو من اللاوعيء بل تنمو مباشرة 
من الوعي. وقواعد لغة الحاسب الآلي (أو نحوها) تقرر أولا ثم تستعمل 
بعد ذلك. أما «قواعد» النحو في اللغات الإنسانية الطبيعية فتستخدم أولا 
ثم يمكن أن تستخلص من خلال الاستخدام ويعبر عنها بشكل واضح في 
كلمات؛ وإن كان ذلك لا يتم إلا بصعوبة: ولا يكتمل أبدا. 

وتوسع الكتابة. أي حصر الكلمة بالمكان» من إمكانية اللغة بصورة تكاد 
تفوق القياس تقريباء وتعيد بناء الفكر؛ وفي خلال ذلك تحول بعضا من 
اللهجات إلى «لهجات مكتوية» 5أءء1[مطمهمع (هوغن ١1966‏ ؛ هيرش 1977١؛‏ ص 
48-3 ) . واللهجة المكتوبة لغة تتجاوز اللغة المحكية؛ تكونت من خلال وجودها 
الكامل في الكتابة. والكتابة تعطي اللهجة قوة تند عن تلك التي تكون لأي 
لهجة شفاهية خالصة. وتمتلك اللهجة المكتوبة المعروفة باللغة الإنجليزية 
الفصحى 8281155 516320310 مفردات مسجلة تريو على المليون ونصف المليون 
على الأقل من الكلمات في متناول الاستعمال: ونحن لا نعرف المعاني الحالية 
لهذه الكلمات فحسب.؛ بل نعرف كذلك عشرات الآلاف من المعانى الماضية. 
هذا شوبمين لا تمظاف آى ابح تناهية من الأمعانات اللقرية ما وتكديا 
من الحصول على ما يزيد على عدة آلاف. فضلا عن أنه ليس لمستعمليها 
معرفة حقة بالتاريخ الدلالي لأي منها. 

غير أن الكلمة المنطوقة. وسط كل العوالم الرائعة التي تتيحها الكتابة, 
لا يزال لها حضور وحياة. ذلك أن كل النصوص المكتوبة مضطرة بطريقة 
ماء مباشرة أو غير مباشرة: إلى الارتباط بعالم الصوتء الموطن الطبيعي 
للغة. كي تعطي معانيها . و«قراءة» النص تعني تحويله إلى صوت؛ جهوريا 
كان أو في الخاطرء. مقطعا مقطعا في القراءة البطيئة, أو اختزالا في 
القراءة السريعة الشائعة في الثقافات ذات التكنولوجيا العالية. فالكتابة لا 
يمكن أبدا أن تستغني عن الشفاهية. وبتعديل مصطلح مستخدم لأغراض 
مختلفة اختلافا طفيفا على يد يوري لوتمان (1977 ؛ ص 21, 48- 6١‏ ؛ انظر 
كذلك شامبين 1978-1977)-نستطيع أن نعرف الكتابة بأنها «نظام تصنيفي 
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ثانوي». يعتمد على نظام أولي سابق هو اللغة المنطوقة. فالتعبير الشفاهي 
يمكن أن يوجد. بل وجد في معظم الأحيان دون أي كتابة على الإطلاق؛ أما 
الكتابة فلم توجد قط دون شفاهية. 

ومع ذلك؛ وبرغم الجذور الشفاهية لأي تعبير بالكلمات. فقد شردت 
الدراسة العلمية والأدبية للغة والأدب لقرون خلت بعيدا عن الشفاهية. وقد 
ظلت النصوص المكتوبة تلح على اهتمام الباحثين بصورة جعلتهم بشكل عام 
ينظرون إلى الإبداعات الشفاهية بوصفها تابعة للإنتاج المكتوب, أو إن لم 
تكن كذلك-فبوصفها غير جديرة بالاهتمام البحثي الجاد. ولم نضق ذرعا 
ببلادتنا في هذا المجال إلا أخيرا (فينيجن .١977‏ ص -١‏ 7). 

وقد تركزت دراسة اللغة دائماء اللهم إلا في العقود الأخيرة. على 
النصوص المكتوبة دون الشفاهية؛ وذلك لسبب واضح هو علاقة الدراسة 
نفسها بالكتابة. فأيما فكرء بما في ذلك الفكر المتمثل في الثقافات الشفاهية 
الآولية. هو إلى حد ما فكر تحليلي: يفتت مواده إلى مكوناته المختلفة. لكن 
الفحص المتتابع بشكل مجرد والذي يحاول تفسير الظواهر أو الحقائق 
المقررة وتصنيفها يستحيل دون الكتابة أو القراءة. أما أهل الثقافات الشفاهية 
الأولية: تلك التي لم تمسها الكتابة بأي صورة: فيتعلمون كثيرا وعندهم 
قدر كبير من الحكمة التي يمارسونهاء ولكنهم لا «يدرسون». 

إنهم يتعلمون بالتلمذة-مثل الصيد مع صيادين ذوي خبرة. على سبيل 
المثال-وبالأخن عن الشيوخ الذي هو نوع من التلمذة ؛ وبالاستمتاع؛ وبإعادة 
ما يسمعون؛ وبإجادة الأمثال وطرق التآليف بينها وإعادة التأليف؛ وباستيعاب 
مواد أخرى قائمة على الصيغ؛ وبالاشتراك في نوع من التأمل الجمعي في 
الماضي-إنهم يتعلمون بكل هذه الطرق وليس بالدراسة بمعناها الدقيق. 

وما إن تصبح الدراسة:؛ بمعنى التحليل المتتابع المطول؛ أمرا ممكنا مع 
دخول الكتابة في لا وعي الإنسان. حتى تكون اللغة نفسها واستخداماتها 
من أول الأشياء التي غالبا ما يقوم أصحاب الكتابة بدراستها. ذلك أن 
الكلام غير منفصل عن وعينا؛ وقد أسر لب البشرء ودفعهم إلى التأمل 
الجاد فيه منذ المراحل المبكرة جدا من الوعيء قبل أن توجد الكتابة بزمن 
طويل. وأمثال الشعوب من كل أنحاء العالم غنية بالملاحظات حول هذه 
الظاهرة الإنسانية المدهشة: ظاهرة اللغة. في صورتها الشفاهية الأصلية, 
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وحول طاقاتهاء وأشكال جمالهاء وأخطارها. وقد استمر الافتتان نفسه 
بالكلام الشفاهي دون فتور أو كلل لقرون طويلة حتى بعد أن شاع استخدام 
الكتابة. 

وقد ظهر هذا الافتتان في الغرب عند الإغريق القدماء في تطويرهم 
فن البلاغة العظيم وفي عنايتهم البالغة بصياغته؛ ذلك الفن الذي عد على 
مدى ألفى سنة أكثر الموضوعات الأكاديمية شمولا فى الثقافة الغربية كلها . 
شكلمة عطدهاءط عاو البلاغة كانت ثعثي أساسا الكلام أمام الناس: أو 
الخطابة. وظلت دون تأمل أو إعمال فكر في الغالب ولمدة قرون-حتى في 
الثقافات الكنارية واللبامية تموذجا لكل خطابيه شفهيا كان از فعهويا 
(أونج 1967 ب. ص 63-58 ؛ أونج ١197.ص28-27).‏ وهكذا فإن الكتابة منذ 
البداية لم تختزل الشفاهية بل شجعت عليهاء جاعلة من الممكن تنظيم 
«مبادىء» الخطابة أو مكوناتها في «فن» علمي ؛ أي كيان منظم من الشرح 
المطردء استطاع أن يبرز الأسباب التي مكنت الخطابة من إنجاز تأثيراتها 
الخاصة المتنوعة وكيف أنجزتها. 

ولكن الخطب التي درست بوصفها جزءا من البلاغة: لا يمكن أن تكون 
خطبا مثلها مثل أي أداء شفاهي آخر لأنها كانت تلقى شفاهة. فبعد إلقاء 
الخطبة؛ لم يكن يبقى منها شيء يفحص . وما تم استخدامه ل«الدراسة» لا 
يمكن أن يكون إلا نصوص الخطب التي دونت-عادة بعد إلقائهاء بل غالبا 
بعد إلقائها بمدة طويلة (في العصر القديم لم يكن مألوفا أن يقرأ الخطباء 
من نص معد سلفاء ما عدا أولئك الذين كانت تعوزهم المهارة بشكل معيب- 
أونج 1967 ب؛ ص 56- 58) . وهكذا كانت الخطب حتى المرتجلة منها شفاهة 
تدرس بوصفها نصوصا مكتوبة وليس من حيث هي خطب. 

أنتجت الكتابة أخيرا إلى جانب تدوين الأداء الشفاهي من مثل الخطب؛ 
إنشاء قصد منه أن يكتب فقط ليستوعب مباشرة من صفحة الورقة المكتوبة. 
وقد فرض مثل هذا الإنشاء المكتوب اهتماما أكبر بالنصوص ؛ ذلك لأنه 
أتى إلى الوجود بوصفه نصا فحسبء حتى وإن كانت نصوص كثيرة قد تم 
تداولها سماعا بشكل عام أكثر من قراءتها في صمت. من تواريخ ليفي (8) 
إلى كوميديا دانتى" وما بعدهما (نلسون 1976- 1977؛ بومل 1980 ؛ جولدن 
3 ؛ كورمير 1974 ؛ آهرن 92). 
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هل قلت «الأدب الشفاهى» ؟ 

كان لتركيز الباحثين على النصوص تبعات أيديولوجية وإذ وجه الباحثون 
اهتمامهم إلى النصوص فكثيرا ما انتهواء دون تأمل غالبا إلى افتراض أن 
التعبير الشفاهي يمائل في جوهره التعبير المكتوب الذي اعتادوا تناوله. 
وأن أشكال الفن الشفاهي هي في نهاية المطاف نصوص فيما عدا أنها لم 
تكن مدونة. والانطباع الذي نما لديهم هو أن أشكال الفن الشفاهيء باستثناء 
الخطبة (المحكومة بقواعد بلاغية كتابية) تخلو في حقيقتها من المهارة ولا 
تستحق الدراسة الجادة. 

ومع ذلك لم يركن الجميع إلى هذه الافتراضات. فمنذ القرن السادس 
عشر فصاعداء أخذ الإحساس بالعلاقات المعقدة بين الكتابة والكلام ينمو 
على نحو أقوى (كوين 1977). غير أن سيطرة النصية على عقول الباحثين 
سيطرة محكمة تتضح من خلال افتقارنا إلى هذا اليوم لمفاهيم تعيننا على 
فهم مؤثر. وليس بالضرورة مرهفاء للفن الشفاهي في حد ذاته دون الرجوع, 
بوعي أو بلا وعيء إلى الكتابة. هذا على الرغم من أنه لم تكن ثمة صلة 
على الإطلاق بين الكتابة وأشكال الفن الشفاهى التى تطورت خلاله عشرات 
الآلاف من السنين قبل الكتابة. ولدينا بمنطاح (أمصي م الذي يعني 
في أصله «كتابات» وعدنات7 الكلمة اللاتينية 260312:ء)زآ مشتقة من وتعانآ: 
بمعنى حرف من حروف الأبجدية)؛ وينسحب هذا المصطلح على أي مجموعة 
من المواد المكتوبة-كالأدب الإنجليزي أو أدب الأطفال ولكن ليس لدينا في 
المقابل مصطلح أو مفهوم مرض يشير إلى التراث الشفاهي الخالص من 
القصص التقليدية والأمثال؛ والأدعية؛ والعبارات القائمة على الصيغ 
(تشادويك 1932- 1940, فى أماكن متفرقة)., أو يشير على وجه التقريب الى 
النتاجات الشفاهية الاخرى مثل تلك التى أنتجتها جماعة المثو فى لاكوتا 
"انرو ومشم بشمال أسريكا [و انانب 7 '' قلمة11 في فرت أكريقيل أن 
الإغريق الهومريون 2". 

وكما قلت سابقا فإنني أسمي شفاهية الثقافة التي لم تمسها مطلقا أية 
معرفة بالكتابة أو الطباعة «شفاهية أولية». إنها «أولية» بالتقابل مع 
«الشفاهية الثانوية» التي تتميز بها الثقافات ذات التكنولوجيا العالية في 
الوقت الحاضرء حيث تحافظ شفاهية جديدة على وجودها واستمرارها 
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في وظيفتها من خلال التلفون, والراديو؛ والتلفاز. والوسائل الإلكترونية 
الأخرى التى يعتمد وجودها وأداؤها لوظيفتها على الكتابة والطباعة. أما 
الثقائة الأولية الشفاهية بالمعنى الدقيق فتكاد تنعدم اليوم ؛ ذلك أن كل 
الثقافات الآن تعرف شيئًا عن الكتابة ولديها شيء من الخبرة بتأثيراتها. 
ومع ذلك فإن كثيرا من الثقافات الثانوية لا تزال تحتفظء, بدرجات متفاوتة- 
حتى في بيئة ذات تكنولوجيا عالية-بكثير مما تصف به الشفاهية الآولية 
من توجه عقلي. 

وليس من السهل فهم التقاليد الشفاهية الخالصة أو الشفاهية الأولية 
فهما صحيحا أو ذا دلالة. فالكتابة تجعل «الكلمات» تظهر مشابهة للأشياء 
لآننا نفكر بها من حيث هي علامات مرئية تشير إلى كلمات يقرأها من 
يفهم تلك العلامات: إننا نستطيع أن نرى ونلمس «كلمات» منقوشة مثل هذه 
في نصوص وكتب. فالكلمات المكتوبة بقايا *'' والتقاليد الشفاهية لا تمتلك 
بقايا ترسبات من هذا النوع. وعندما لا تروى قصة شفاهية شائعة: فكل ما 
يوجد منها هو إمكان أن يقوم بعض الناس بروايتها . لقد تشبعنا-نحن الذين 
نقرأ نصوصا مثل هذا الكتاب-بالكتابة إلى درجة أثنا نادرا ما نشعر بالراحة 
في موقف لا يشبه فيه التعبير اللفظي الأشياء؛ على نحو ما هو عليه الحال 
في التطاليك الشفاهية. ونتيجة لهذاء فقد أحدث البحث العلمي في الماضي 
مفاهيم ممسوخة من مثل «أدب شفاهي» عتناهء)1! 21:مه وإن قل ظهور مثل 
هذه المفاهيم بدرجة طفيفة. ولا يزال هذا المصطلح السخيف سحفا تاما 
يستخدم اليوم حتى لدى باحثين أصبحوا على وعي متزايد بمدى ما يكشفه 
هذا المصطلح-بشكل محرج-من عجز لدينا في أن نطرح على عقولنا تراثا 
من المواد المنظمة شفاهيا إلا إذا كانت صورة أخرى من الكتابة. حتى عندما 
لا تكون ثمة صلة بينها وبين الكتابة على الإطلاق. ويمثل عنوان المجموعة 
العظيمة؛ «مجموعة ميلمان باري للأدب الشفاهي في جامعة هارفارد». 
تخليدا لحالة من الوعي لدى جيل مبكر من الباحثين: أكثر مما يمثل حالة 
الوعي لدى القيمين عليها حاليا. 

وقد يرى أحدهم (كما تفعل روث فينيجن 1977: ص 16) أن مصطلح 
«أدب» عتتطه ءانا برغم صياغته أساسا للدلالة على أعمال مكتوية؛ قد امتد 
ليشمل ظواهر مشابهة؛ مثل السرد الشفاهي التقليدي في ثقافات لم تمسها 
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الكتابة. وقد حدث مثل هذا التعميم في كثير من المصطلحات المحددة. غير 
أن للمفاهيم طرقها الخاصة في حمل أصولها الاشتقاقية معها إلى الأبد. 
وعادة ما يحدث بل لعله يحدث دائماء أن تتشبث العناصر التي يصاغ منها 
ما على نحو ما بمعان تالية: وريما حدث ذلك على نحو خفيء ولكنه غالبا 
ما يكون بصورة قوية لا يمكن ردها. كذلك فإن الكتابة-كما سيتضح فيما 
يعد بالتفضيلتقناظةيميل إلى الاستحواة والهيمقة وإلى ابشلاع الأشياء 
الأخرى في ذاته حتى دون الاستعانة بالاشتقاق. 

وعلى الرغم من أن الكلمات تتأسس في الكلام الشفاهي. إلا أن الكتابة 
قحريها هيدا مزيدا فى حال مركي وإذا بالناشخصامن اهل الكفاية أن 
يفكر شي هبازةادوس ذلك اتاظلب الحلن ]نكا مبوق ا تمخطر له« ضورة هاوولي 
بصورة مبهمة؛ عن العبارة في شكلها المكتوب. وأنا أشك بقوة في أنه يستطيع 
أن يفكر في أصواتها لمدة 60 ثانية مثلا دون العودة إلى تهجئتهاء وهذا يعني 
أن الشكس الككابى لا بتطا يشكل كامل اموسكيجه الاحناتن يها 
مثلته الكلمة للشفاهيين الخلص. ومن منظور هذه النزعة الكتابية 
الاستحواذية» يبدو من المحال نهائيا أن نستعمل مصطلح «أدب» عتنطهمع)1!- 
يشملل التقلي والأناء لبعد اهريى تبون اع رهم اما تحويهاء يشكل يخي 
لا علاج له: شكلين من أشكال الكتابة. ا 

ويبدو التفكير في التقاليد الشفاهية أو في تراث أداء شفاهي وأنواع 
وأساليب أدبية. بوصفها «أديا شفاهيا» عتتطهنعانا [درمه أقرب إلى التفكير 
فى الخيول وكانها سيارات بلا مجلاف :ويظبيعة الحال شقطيم ان تحاول 
قل نمدا «فخيل تيمك ككتب رسسالة كين الفيول (الأناين لبريروا في حياقيم 
حصانا) بحيث تبدأ بمفهوم عن «السيارة» وليس عن الحصان ؛ أي تبداً 
تووم فبى هلى غيرة القراء الباقرة بالسيا راك ونقال [تاسسيوت تيا 
الرسالة بالحديت هق التقيول بالإشارة إليها داقنا بوصيقهنا مسيارات بل 
فجاؤق»: شاريها لقراه سترعيين تبان مكرة البنا ره وصووقها دون أن 
تقع عيونهم على حصان من قبل؛ موضحا كل نقاط الاختلاف: جاهدا في 
إنعان ا :ذكرة عو والسيا رسع منهوه وسيارة يلا مجاةت فى تحطي 
المصطلح معنى لا يخرج عن عالم الخيل؛ فبدلا من العجالات سوف تكتب 
لأصحابك أن السيارة التي هي بلا عجلات تمتلك أظافر متضخمة تسمى 
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حوافر؛ وتمتلك بدلا من الأنوار الأمامية؛ أو ريما مرايا الرؤية الخلفية 
عيونا؛ وتمتلك بدلا من طيقة الطلاء. شعراء وبدلا من البنزين للوقود, 
علفاء وهلم جرا . وفي النهاية: تصبح الخيول أي شيء إلا الخيول. ويصرف 
النظر عن مدى صحة هذا افيف السلبي عتأقطمهمة ودقته؛ فإن القراء 
سائقى السيارات الذين لم يشاهدوا حصانا مطلقا ولم يسمعوا إلا عن 
«سيارات بلا عجلات». سوف يخرجون بالتأكيد بمفهوم غريب عن الحصان. 
الشفاهي»» بمعنى «الكتابة الشفاهية». إنك للا تستطيع أن تصف ظاهرة 
أولية بأن تبدأ بظاهرة ثانوية تالية لها وتقلل من وجوه الاختلاف بينهماء 
دون تشويه معيق وخطير::والحقيقة أنك.حين. تبدأ الوصف عكسيا على 
الحقيقية على الإطلاق. 
وعلى الرغم من أن مصطلح «ما قيل الكتابي»!4! عامرع ا تاعدم نفسه مفيد 
وأحيانا ضروري» فإنه يطرح كذلك-إذا استخدم دون تأمل أو ترو-مشكلات 
«النظام المعيارى الأولى»-بوصفها انحرافا عن «النظام المعيارى الثانوى» 
الذى كان تاليا له. الأمر الذى ينطوى على مفارقة تاريخية. 
ونحن تسمع هنا كذلك إلى جائب مصطلحى «الأدب الشفاهى»؛ ودما 
قبل الكتابي», لوكت «نص» التعبير الشفاهي . قبالمقارنة مع مصطلح 
«الأدب» الذي يث يشير إلى حروف الأبجدية 5 اشتقافا من (عممع:11) فإن 
مصطلح أكرع] الذى يدل جدره على «النسج» 5 اكوبجوونن 10 ينطيق أكثر من 
حيث الاشتقاق مع التعبير الشفاهي. ولقد تصور الناس عموما الخطاب 
الشفاهى. حتى فى البيئات الشفاهية؛ على أنه نساجة أو حياكة ممندمانه- 
الفعل اليوناني «أ12050106 بمعنى 1030500126 0]-يعني أساسا «يلضم الأغاني 
بعضها إلى بعض». ولكن عندما يستخدم الكتاييون اليوم مصطلح «النص» 
للإشارة إلى آدا هناف كإنهم هن الحقيقة تصورونه شوازيا تلعفاية, 
وعندما نرى الكتابى فى مفرداته يستخدم هذا المصطلح إشارة إلى سرد 
قصصي لشخص ينتمي إلى ثقافة شفاهية أولية فإنه يقدم لنا تشكيلا 


شفاهيه اللغه 


معكوساء أي الحصان على أنه سيارة دون عجلات مرة أخرى. 

وبعد أن رأينا الفرق الشاسع بين الكلام والكتابة؛ ماذا يمكن عمله 
لابتكار بديل للمصطلح ذي المفارقة التاريخية والتناقض الذاتيء أي «الأدب 
الشفاهي»؟ ربما استطعنا أن نطبق اقتراح نورثروب فراي الخاص بالشعر 
الملحمي في كتابه «تشريح النقد» (248, 293-1957 , 302-250) فنجد طريقنا 
إلى الفن الشفاهى الخالص بوصفه شعرا ملحميا 9 وممء؛ وهى كلمة لها 
الجذر نفسه في اللغة الهندية الأوروبية الأم اء. مثل اعلية اللاتينية 
70 ومقابلها الإنجليزي عءذه: وهكذا تكون مؤّسسة تأسيسا راسخا فى 
الضوكن الشفاهى وصدكة نوف تشعرالآداء الشفاسى بامقتارم وفسويكا 
أو تعبيرا بالأصوات وعطاعذه7-وهو ما يمثل حقيقته. كور ان المعنى الأكثر 
شيوعا لمصطلح :ممه أو الشعر الملحمي (الشفاهي)(انظر باينوم 1967), 
سوف يتداخل بشكل ما مع المعنى النوعي المختص بالإشارة إلى كل الإبداعات 
الشفاهية. أما مصطلح «التصويت» فيبدو أف يستدعي إلى الذهن ارتباطات 
متنافسة أكثر مما ينبغي. هذا على الرغم من أنه إذا اعتقد أي شخص أن 
هذا المصطلح قادر على العوم؛ فإني سوف أبذل قصارى جهدي للاحتفاظ 
به طافيا . ولكننا سوف نبقى دون مصطاح نقدي أدبي جديد ليشمل كلا من 
الفن والأدب الشفاهيين الخالصين. وسوف أواصل هنا طريقة. فى البحث 
شائعة بين الدارسين. وألجأً. كلما كان ذلك ضرورياء إلى ضسنافات كلامية 
واضحة لا تحتاج إلى تفسيرء مثل «أشكال الفن الشفاهي الخالص»»؛ و«أشكال 
فن القول» (ذلك الفن الذي يمكن أن يشمل كلا من الأشكال الشفاهية وتلك 
المنشأة في الكتابة. وأي شكل بينهما) وما إلى ذلك. 

وفي الوقت الحاضرء يفقد مصطلح «الأدب الشفاهي» لحسن الحظ 
مكانته؛ ولكن ريبما كان من غير المحتمل أن تنجح أية محاولة لاستبعاده 
كلية. فالتفكير في الكلمات بوصفها منقطعة تماما عن الكتابة يبدو لمعظم 
الكتابيين بمثابة المهمة التي يصعب إنجازهاء حتى عندما يكون ذلك أمرا 
ضروريا في العمل اللغوي أو الأنثروبولوجي المتخصص. فالكلمات تظل 
تنثال إليك مكتوبة. بصرف النظر عما تفعله. وفضلا عن ذلك ينطوي 
انقطاع الكلمات عن الكتابة نفسيا على الشعور بالتهديد. ذلك أن حسن 
الكتابيين بالتحكم في اللغة مرتبط ارتباطا لصيقا بالتحولات المرئية للغة؛ 
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إذ كيف يمكن أن يعيش الكتابيون دون معاجمء ودون قواعد نحوية مكتوبة, 
ودون ترقيم ودون كل الآلات الأخرى التي تحيل الكلمات إلى شيء يمكن أن 
تبحث عنه أو فيه5 إن الكتابيين الذين يستعملون أبجدية مثل أبجدية 
الإنجليزية الفصحى يمتلكون ثروات كلامية تفوق مئات المرات قدرة أي لغة 
شفاهية على الاستيعاب. وفي مثل هذا العالم اللغوي تصبح المعاجم شيئًا 
جوهريا. وإنه لمما يوهن الهزيمة أن يتذكر المرء أنه ليس ثمة معجم في 
العقل. وأن كل اللغات لها قواعد نحوية معقدة تطورت بلا مساعدة من 
الكتابة على الإطلاق؛ وأن معظم مستخدمي اللغات استطاعوا دائما في 
ثقافات ليست ذات خبرة تكنولوجية عالية نسبيا أن يتواصلوا على نحو 
جيد للغاية» دون أي تحولات مرئية للصوت الإنساني أيا كان نوعها . 

وتنتج الثقافات الشفاهية؛ في الواقع, أذاعاف لسانية مليكة بالق 
والجمال: وذات قيمة فنية وإنسانية عالية: أداءات لا تعود ممكنة في اللحظة 
التي تستحوذ فيها الكتابة على النفس البشرية. ومع ذلك ؛ فمن دون الكتابة 
لا يستطيع الوعي الإنساني أن ينجز إمكاناته الأكمل. بل لا يستطيع أن ينتج 
إبداعات أخرى مفعمة بالجمال والقوة. وبهذا المعنى» تحتاج الشفاهية أن 
تنتهي إلى إنتاج الكتابة وهذا هو مصيرها. والكتابية. كما سوف نرى, 
تصبح ضرورة مطلقة من أجل تطور العلم؛ بل التاريخ: والفلسفة: والنقد 
الأدبي والفني؛ بل من أجل شرح اللغة نفسها (بما فيها الكلام الشفاهي). 
ونحن لا نكاد نعثر في عالم اليوم على ثقافة شفاهية: أو ثقافة تسودها 
الشفاهية؛ لا تكون بشكل ما على وعي بمركب القوى الثقافي الشاسع الذي 
لا سبيل إلى بلوغه أبدا من دون الكتابة. إن هذا الوعي بمثابة عذاب نفسي 
لأولتك الذين تأصلوا في الشفاهية الأولية أولئتك الذين يرغيون هن الكفابية 
بوجدان مضطرم ولكنهم يعلمون تماما أن الانتقال إلى عالم الكتابية المثير 
يعني كذلك أن يطرحوا وراءهم الكثير مما هو مثير وأثير في عالمهم الشفاهي 
السابق. إننا مضطرون إلى أن نموت لنبقى أحياء. 

وبرغم أن الكتابية تستهلك أسلافها الشفاهيينء بل تحطم ذاكرتهم إن 
لم تأخذ بالغ حذرهاء فهي لحسن الحظ قابلة كذلك للتكيف إلى أبعد حد. 
حتى أنها تستطيع استرد اذ :ذاكرتهم أيضا. ولذا يمكن أن ستخدمها فن 
أجل أن نعيد بناء الوعي الإنساني في نقاته الأصيل؛ ذلك الوعي الذي لم 
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يكن كتابيا على الإطلاق-أو على الأقل نعيد بناء هذا الوعي بدرجة معقولة, 
إن لم يكن بشكل كامل (ونحن لا نستطيع أبدا أن نتخلى بالنسيان عن قدر 
ما من حاضرنا المألوف من أجل أن نعيد في عقولنا بناء أي ماض في حالته 
الأصلية الكاملة). وإعادة بناء الوعي على هذا النحو يمكن أن توفر لنا فهما 
أفضل لما قصدت إليه الكتابية نفسها من تشكيل وعي الإنسان في اتجاه 
الأنافات ذا التكدول حي العالية وذااكلها .ما يحاول هذا اللككان أن جره 
بدرجة ماء برغم كونه بالضرورة عملا كتابيا وليس أداء شفاهياء هو تحقيق 
هذا الفهم لكل من الشفاهية والكتابية. 


الاكتشاف الحديث 
للثقافات الشذاعية الاولية 


الوعي المبكر بالتقاليد الشفاهية 

لم يكن الوعي بقفاهية العلدى هي الستوات 
الأخيرة. دون مقدمات ؛ فقبل المسيح بقرون عدة, 
يشير المؤلف المجهول للعهد القديم المعروف باسمه 
العبري المستعار 0006110 (الجامعة)0*. أو مقابله 
اليوناني 1515]665ءع8: إلى التقليد الشفاهي الذي 
تنه إلية كتارته ريجاتب أن السامعة كان حكيما. 
فقد علم الشعب معرفة: ووزن» وبحث, وأتقن أمثالا 
كثيرة. الجامعة سعى إلى أن يجد كلمات مبهجة, 
وأن يدون أقوالا صادقة تدوينا دقيقا» (سفر 
الجامعة 12: 9- 10) 2. 

فلننظر في عبارة: «يدون أقوالا». لقد استمر 
أشخاصن ككابيون: هنة حامعينى المختارات.:فى 
العصور الوسطى إلى إيرازموس (1536-1466) 08 
أو فيسزيموس نوكس (1821-1752) ومن بعدهماء 
في إدخال أقوال من التقاليد الشفاهية في 
نصوصهم. هذا على الرغم من أن معظم جامعي 
النصوص كانوا ينتقون «الأقوال» من كتابات أخرى 
وليس من الرواية الشفافية مباشرة وذلك من 
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العصور الوسطى وعصر إيرازموس في الثقافة الغربية على الأقل "". لقد 
تميزت الحركة الرومانسية بالاهتمام بالماضي البعيد والثقافة الشعبية. 
ومنذ ذلك الوقت. توفر مئّات من جامعي النصوص. بدءا من جيمس 
ماكفرسن (1796-1736) فى اسكتلنداء وماس بيرسى (811-1729١)فى‏ 
إنجلتراء والأخوين كوم عقوت (1863-1785) زواميلم 1788 859) ف 
ألمانياء أو فرنسيس جيمس تشايلد (1896-1825) فى الولايات المتحدة-توفروا 
فل أجزاء مخ التعاليد الشفاهية او فيه الشفاهية أو الشريية مخ الشماهية 
بشكل يتفاوت في درجة مباشرته. مسبغين عليها أهمية جديدة. ومع بداية 
قرننا الآخن في الانتهاء. تمكن الباحث الاسكتلندي أندرو لانج (1844- 
2) وآخرون من نقض وجهة النظر التي تذهب إلى أن الفلكلور الشفاهي 
كان بمثابة أطلا ل لميثولوجيا أدبية «عليا» وهي وجهة نظر تولدت بشكل 
بيعي د | مق بخلول التحيواف الكنابية والطباعية التي توققت في الفصيل 
السابق. ا ا 

لقد قاوم اللغويون المبكرون فكرة تمايز اللغات المنطوقة والمكتوبة. فنجد 
سوسيرء برغم نظراته النافذة الجديدة في مسألة الشفاهية: أو لعله بسبب 
هذه النظراتء يتبنى وجهة النظر التي تذهب إلى أن الكتابة تعيد ببساطة 
تقديم اللغة المنطوقة في شكل مصدري (1959. ص 24-23). وهذا ما ذهب 
إليه كذلك إدوارد سابيرء ومي. هوكت. وليونارد بلومفيلد. وعندما لاحظ 
أصحاب حلقة براج اللغوية. وبخاصة ج. فاشك وإرنست بولجرام: بعض 
الفروق بين اللغة المكتوبة واللغة المنطوقة لم يكادوا يفيدوا من هذه الفروق 
(جودي 1977. ص7) بسبب تركيزهم على الكليات اللغوية على حساب 
العوامل التطورية. 


المشكلة الهومرية 

لكو غااذاغ الوق بالتعاليد الشماهية بيخ الكتابيين اضرا دما وماداة 
لأتعوالخرون سواه كد يركقوا على أن الساكات :الهحاهية الخالسة ينكن 
أن تولك شكال كنية للعو ل ذات حدق ومهنازف كما الجريد فى شيا الجديد 
للشفاهية؟ 

لد تطلوربهةا القوم الجدود تفي طرق وضوعة: لكو ريما نكن سعة 
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على نحو أفضل من خلال تاريخ «المشكلة الهومرية». فقد كرس الكتابيون 
لما يزيد على ألفين من السنين أنفسهم لدراسة هومروس متسلحين بخليط 
متباين من نفاذ البصيرة؛ والمعلومات الخاطتة, والتحيز الواعي وغير الواعي. 
وليس ثم أغنى من سياق المشكلة الهومرية لإيضاح التقابلات بين الشفاهية 
والكتابية أو للكشف عن البقع السوداء التي تعتور العقل الكتابي أو الطباعى 
فتعمية عن تبصر حقائق الأمور. 

انبثقت «المسألة الهومرية» في حد ذاتها في القرن التاسع عشر من 
النقد الهومري العالي الذي تزامن في نضجه مع النقد العالي للكتاب 
المقدس 09 ولكنه نقد تمد جذوره لتعون إلى العضور الكلاسيكية القديمة: 
(انظر آدم باري 197١‏ الذي نعتمد عليه هنا اعتمادا كبيرا في الصفحات 
القليلة التالية).. لقد أظهر رجال الأدب فى العصور الكلاسيكية القديمة 
في مناسبات مختلفة بعض الوعي نان الالياقة والأوديسة مخطافان عن 
الشعر اليوناني؛ وأن أصولهما غامضة. وقدر شيشرون أن النص الباقي من 
الملحمتين الهومريتين كان نسخة منقحة لعمل هومرعلى يد بيسيستراتوس!*) 
كنااقراةز 5 (ولكن شيشرون: مع ذلك اعتبر الملحمتين نصاً قائماً بذاته). 
وذهب جوزيفوس 7" 5طامء105 إلى أن هومروس لم يكن يستطيع الكتابة, 
ولكنه ذهب إلى هذا ليبرهن على أن الثقافة العبرية احتلت مكانة أعلى من 
الثقافة اليونانية القديمة جدا وذلك بحجة أن الثقافة العبرية عرفت الكتابة, 
وليس ليفسر أي شيء في الأسلوب أو الملامح الأخرى في الأعمال الهومرية. 

ومنذ البداية تدخلت عوامل عميقة الغور منعتنا من رؤية حقيقة القصائد 
الهومرية .فقن اغتير الناس منة العضون القديفة إلى الوقت:الحاضر كلا 
منء الإلياذة والأوديسة بوصفهما قصيدتين من أبدع ما أنتجه الإنسان من 
شعر دنيوي من حيث الإلهام والصدق في التراث الغربي. وقد مال كل جيل 
في سعيه لتفسير ما اتفق على ما في القصيدتين من روعة: لأن يفسرهما 
على أنهما تصنعان بشكل أفضل ما تصور أن شعراءه يسعون إلى صنعه. 

وحتى عندما أعادت الحركة الرومانسية تفسير البدائية على أنها مرحلة 
ثقافية خيرة وليست مرحلة نتمنى لو أنها لم تكن؛ ظل الباحثون والقراء 
يميلون بشكل عام إلى إلصاق صفات بالشعر البدائي كانت تلاقي هوى فضي 
أنفسهم. وقد نجح الباحث الكلاسيكي الأمريكي ميلمان باري (1902- 1935): 
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أكثر من أي باحث سابق؛ في تقويض هذه الشوفينية الثقافية من أجل أن 
يجابه الشعر «البدائي» الهومري كما هو. حتى عندما عارضت طبيعة هذا 
الشعر النظرة السائدة عما ينبغي أن يكون عليه الشعر والشعراء. 

وكان العمل السابق على عمل باري إرهاصا بعمله هو بشكل غامض؛ 
من حيث إن الإطراء العام للقصائد الهومرية كان غالبا مصحوبا بشيء من 
الشعور بعدم الراحة. فغالبا ما شعر الباحثون بأن هذه القصائد شاذة. 
وفي القرن السابع عشرء قام فرانسوا إيديلان «ناهله15.81: راهب أوبينياك- 
عقمعاط ناك وميماك 1676- 236(1604زه81): مدفوعا بروح الجدل البلاغي 
أكثر من روح العلم الحقيقيء: بمهاجمة الإلياذة والأوديسة من حيث سوء 
الحبكة؛ والقصور في خلق الشخصيات. ومن حيث جدارتهما بالازدراء من 
الناحية الأخلاقية واللاهوتية. وانتهى إلى إنكار وجود شاعر اسمه هومروس» 
والى القول إن الملحمتين المنسوبتين إليه لم تكونا أكثر من مجموعات من 
قصائد رابسودية لآخرين. أما الباحث الكلاسيكي ريتشارد بنتلي (1662- 
2.» المشهور بإثياته انتحال الرسائل الإنجيلية المسماة-1ه20 2ه وع1]قام8 
دثنة: وباستثارته بطريقة غير مباشرة مسرحية”””' سويفت © الساخرة 
ضد الطباعة؛ «معركة الكتب».: فقد ظن أنه كان هناك حقا رجل يسمى 
هومروس ولكن الأغاني المختلفة التي «كتبها» لم تجمع معا في قصائد 
ملحمية إلا بعد نحو 500 سنة في زمن بيسيستراتوس. أما فيلسوف التاريخ 
الإيطالي: جيامباتستا فيكو (1744-1668) فكان يعتقد أنه لم يكن ثمة هومروس 
وأن الملاحم الهومرية كانت بطريقة ما إبداعات شعب بأكمله. 

ويبدو أن روبرت وود . (1771-1717): وهو دبلوماسي وعالم آثار إنجليزي, 
حدد بعناية بعض الأماكن المشار إليها في الإلياذة والأوديسة؛ كان أول 
باحث اقتربت تكهناته مما عرضه باري بأُخَرة. لقد اعتقد وود أن هومروس 
لم يكن كتابياء وأن قوة الذاكرة هي التي مكنته من إنتاج هذا الشعر. وذهب 
وود بشكل يلفت النظر إلى أن الذاكرة تلعب دورا يختلف تماما في الثقافة 
الشفاهية عن ذلك الذي تلعبه في الثقافة الكتابية. وعلى الرغم من أن وود 
لم يستطع أن يقدم شرحا كاملا لكيفية عمل ذاكرة هومروس فقد ذهب إلى 
أن روح الشعر الهومري كانت شعبية أكثر منها مثقفة. واعتقد جان جاك 
روسو :١821(‏ ص 164-163): مستشهدا! بالأب آردوان (لم يذكر آدم باري أيا 
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منهما) أن هومروس ومعاصريه من الإغريق كانوا في أغلب الظن لا يعرفون 
الكتابة. ومع ذلك يرى روسو إشكالا في وجود رسالة على اللوح. في الكتاب 
السادس من الإلياذة؛ الذي حمله بيليريفون إلى ملك ليسيا””). ولكن ليس 
ثمة دليل على أن ما يحمله اللوح من «علامات» تدعو إلى إعدام بيليريفون 
هي حروف حقيقية (انظر الفصل الرابع بعد فقرة «ما الكتابة أو الخط»). 
وفي الحقيقة؛ تبدو هذه العلامات في الوصف الهومري كأنها نوع من 
الرموز الكتابية2© غيرالمتقنة . 

وقد اشهد القرن التاسع حشر تطور النظريات الهوسرية على يد من 
يطلق عليهم المحللون» وعلى رأسهم فردريك أوجست وولف (1759- 1824), 
في كتابه المقدمة 1795. لقد نظر المحللون إلى نصوص الإلياذة والاوديسة 
على أنها تجميع لقصائد مبكرة أو شذرات من قصائدء وشرعوا من خلال 
التحليل في تحديد الأجزاء التي تكونت منها هذه القصائد وكيف ضم 
بعضها إلى بعض. ولكن المحللين؛ كما يلاحظ آدم باري (1971: ص 14- 7ا 
من مقدمة كتابه) افترضوا أن الأجزاء كانت نصوصا لأنها وضعت معاء 
ولذا فانه لم يخطر لهم خيار آخر. وكان لابد من أن يخلف «المحللين» ضفي 
أوائل القرن العشرين «موحدون» غالبا ما اتصفوا بالتقوى الأدبية وبأنهم 
يتشيعون [لهومروس] دون أسس متينة؛ ولذا فانهم كانوا يتشبثون بحبال 
الهواء. فزعموا أن كلا من الإلياذة والأوديسة محكمة البناء. ومنسقة 
الشخصيات: وأنهما بشكل عام أدب رفيع: وأنهما لا يمكن أن تكونا عن 
عمل سلسلة من المحررين: بل لابد أنهما من خلق إنسان واحد . كان هذا 
بشكل أو بآخر هو الرأي السائد حول المسألة الهومرية 9). في الوقت الذي 
كان فيه باري طالبا في سبيله إلى تكوين آرائه الخاصة في الموضوع. 


اكتشاف ميلمان باررى 

نما عمل ميلمان باري؛ مثله مثل كثير من الأعمال الرائدة. من خلال 
نظرات نافذة كانت عميقة وراسخة قدر ما كان من الصعب طرحها بوضوح. 
وقد تتبع آدم بن ميلمان باري (1971: ص 9- 62 من مقدمة كتابه) على نحو 
جميل التطور الرائع لفكر والده؛ منذ رسالته للماجستير في جامعة كاليفورنيا 
في بركلي في أوائل العشرينيات حتى وفاته المفاجئة سنة 1935. 
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ولم يكن كل عنصر في رؤية باري الكلية جديدا كل الجدة. ذلك أن ج. 
إي إيلندت و ه.. دونتسر سبقاه في الإشارة إلى البديهية الأساسية التي 
حكمت تفكير باري منذ أوائل العشرينيات: ألا وهي «اعتماد اختيار الكلمات 
وأشكالها في القصائد الهومرية على وزن البيت السداسي [المؤلف ارتجالا]» 
(آدم باري |197. ص ١9‏ من المقدمة). وقد سبق باري كذلك في عناصر 
أخرى من أطروحته الأساسية. فقد لاحظ أرنولد فن جنب البناء القائم 
على الصيغ في شعر الثقافات الشفاهية المعاصرة: كما ميزم. موركو غياب 
الذاكرة الحرفية”* في الشعر الشفاهي لمثل هذه الثقافات. وعلى نحو 
أكثر أهمية؛ كانت ملاحظات مارسيل جوس.ء الراهب والباحث اليسوعي. 
الذي أقام في بيئة فلاحية ذات بقايا شفاهية في فرنساء وقضى معظم 
سنوات حياته الراشدة في الشرق الأوسط متشربا من ثقافته الشفاهية, 
فقد ميز جوس بشكل حاد الإنشاء الشفاهى فى مثل هذه الثقافات من بين 
كل الأتشاء عسوب ووصغدهوين (1935) التعاقات الشقاهية والبديات 
المميزة للشخصية التى تنتجها هذه الثقافات بأنها حركية 
تفظو "ومسو انوا سف لم يترجم عمل جوس إلى الإنجليزية ؛ انظر: 
أونج 1967 ب؛ ص 30, 147- 148 , 335- 336). واستوعبت رؤية باري كل هذه 
النظرات وصهرتها مع غيرها كي تقدم إلينا تفسيرا يمكن إثباته لهوية 
الشعر الهومريء وللظروف التي أنتج فيهاء وكيفية إنتاجها له على هذا 
التحو. 

ومع ذلك كانت رؤية باري. حتى وإن سبقه في أجزاء منها هؤلاء الباحثون 
الذين جاءوا قبله. إذ يبدو أنه عندما استقامت له في أوائل العشرينيات؛ لم 
يكن على علم بوجود أي من هؤلاء الباحثين الذين ذكرناهم توا (آدم باري 
ا97اء ص 22 من المقدمة). وبالطبع؛ فالآمر الذي لا يشك فيه أحد هو أن 
التأثيرات الخفية التي أثرت في الباحثين السابقين في الموضوع كانت تفعل 
فعلها فيه هو أيضا. 

أما اكتشاف باري الناضج المطروح في رسالته الباريسية للدكتوراه (ميلمان 
باري 1928) فيمكن أن نضعه على النحو الآتي: يرجع كل ملمح من ملامح 
الشعر الهومري تقريبا إلى الاقتصاد المفروض عليه بسبب الطرق الشفاهية 
في الإنشاء. وهذه الطرق يمكن استكشافها من خلال دراسة دقيقة للشعر 
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المتأصلة في النفس الإنسانية لدى أجيال من ذوي الثقافة الكتابية. وكان 
هذا الاكتشاف اكتشافا ثوريا فى الدوائر الأدبية. وكانت له أصداء هائلة 
في مكان آخر من التاريخ الثقافي والنفسي. 

ثرى أي دلالات عميقة ينطوي عليها هذا الاكتشاف. وبخاصة استخدام 
باري للبديهية المشار إليها من قبل؛ ألا وهي «اعتماد اختيار الكلمات وأشكالها 
المستخدمة للخمر مختلفة وزنياء وأن استخدام أي منها لم يكن مقيدا 
بمعناه المحدد بقدر ما كان مقيدا بالضرورة الشعرية فى الجزء الذي تظهر 
فيه (آدم باري 1970: ص 22 من المقدمة) . ولقد بولغ في مسألة دقة اختيار 
النعت الهومري من قبل من يتعاملون معه وكأنه من أرباب الشعر أيما 
مبالغة؛ فقد توافرت لدى الشاعر الشفاهى ذخيرة غنية من النعوت إلى 
حد كاف لاستخدام نعت ما لأي ضرورة شعرية قد تنشأ في الوزن أثناء 
نظم الشاعر أجزاء قصته بعضها مع بعضء على نحو مختلف في كل مرة. 
ذلك أن الشعراء الشفاهيينء. كما سوف نرىء لا يبدأون عملهم عادة من 
خلال استظهار حرفي لأشعارهم. 
اختيار الكلمات لدى أي شاغر يلتزم بالوزن. غير أن الظن العام كان يذهب 
إلى أن العبارات الموزونة الصحيحة تطرح نفسها بطريقة ما على الخيال 
الشعري على نحو سيال لا يمكن التنبؤ به ولا يمكن ربطه إلا بالعبقرية أي 
لا يمكن توضيحها أصلا. والشاعر الذي تتخيله الثقافات الكتابية أو حتى 
معظم الثقافات الطباعية في صورته المثالية لم يكن يتوقع منه أن يستخدم 
مواد سابقة الصنع. ولو حدث أن ردد شاعر مواضع من قصائد سابقة 
عليه فقد كان من المتوقع منه أن يحور في هذه المواضع قبل أن يضمن عمله 
إياها ليصبغها بها. ولا شك أن بعض الممارسات قد ذهب ضد هذا الظن: 
فيما يتعلق باستخدام كتب العبارات التموذجية اللاتينية من قبل شعراء 
العصر التالي للعصر اللاتيني الكلاسيكي. لقد ازدهرت كتب العبارات 
وقد استمرت هذه الكتب في الازدهار إلى حد بعيد في القرن التاسع 
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عشرء عندما كان كتاب «تناوةستة7 20 1305© (خطوة إلى بارناسس) كثير 
التداول بين طلاب المدارس (أونج 967اب. ص 85- 86 ؛ 1971: ص 77, 261- 
3 ؛ 1977 ص 166 , 178). لقد اشتمل هذا الكتاب على عبارات ونعوت من 
الشعراء اللاتينيين الكلاسيكيين: وقد حددت مقاطعها الطويلة والقصيرة 
بعلامات فارقة لتناسب الحاجة الوزنية وذلك لكي يستطيع الشاغر الناشئ 
أن امع كعري زف وتههاى تجو ما يسيع المنبية م يحجدوا جثا ند ةا 
في لعبة المكعبات. وهنا قد يكون البناء الكلي من صنع الشاعرء لكن الأجزاء 
الح فكرن البناء كرن مرجرية قل أننييدا عبلة: 

لكن هذه الطريقة لم تكن تقيل الامن الميشكين من الشعراء. آمنا الشافن 
الكفء فكان عليه أن يبدع عباراته المنظومة. ذلك لأنه من الممكن التساهل 
يما يتصل والأمكان المرتدلة وكين يما يخصن اللغة اليقذلة.وكان الكستدر 
بوب في «مقال في النقد» )171١(‏ يتوقع من «بديهة» الشاعر أن تكون قادرة 
على أن تولد مما وقد شكر هيه الآخرون غالبا»شيكًا يزاء القراء كانه وم 
يعبر عنه أبدا بهذه الجودة». فطريقة قول الحقيقة المعروفة كان ينبغي أن 
كون أصيلة وهم دوب بعد غير ةق كان لعسيو الروما هبي لأايز ال يلانيب 
يعزيد هن الأصالةفي الغول الهعرى .ومن وجية نظر الرومانسية التطرفة, 
كان على الشاغو المقص و أن يكو مكل الآله كفسمه :يتلق مالم يكن نو قبل! 
ركان جودة التتاعر تقاس وى خرويهه فتن الالركرو ا لعرقم واحل 
القصيدة. آما الشعراء المبتدكون وغديمو الموهية فكانوا وحدهم هم الذين 
سك يموع عر اسايكة | لعدوية 

أما هومروس فلم يكن بإجماع الأجيال عبر القرون شاعرا مبتدئاء كما 
أفالم يكوشاعرا سيكاء بل إندريما كان اافياتريامبالعظرة وتم يمر أيذا 
بمرحلة القرزمة: بل استطاع:الطيران في لحظة الفقس مثل «سابق سنه» 
مويندو 711102001 بطل الملحمة النيانجية 7 (معصةر): ذلك «الصغير-السائر- 
لحظة-ولادته». لقد نظر إلى هومر في الإلياذة والأوديسة. على أي حال 
على أنه شاعر مكتمل قد استوفى مهارته. ومع ذلك بدأ يظهر الآن أنه كان 
لديه نوع ما من كتب العبارات الجاهزة في رأسه. وقد أظهرت الدراسات 
الدقيقة؛ مثل دراسة ميلمان باري؛ أن هومر كان يكرر صيغة بعد صيغة في 
الشعر المتسوب إليه. وأصبح اللصطلح اليوناتي ميثهه ةودق وينظم الأغاني 
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بعضها مع بعض» مشحونا بالدلالات؛ فهومروس نظم أجزاء سابقة الصنع 
بعضها مع بعض. وبدلا من أن يكون لدينا شاعر خالق مبدع صار لدينا 
شويعر نظام يجمع الآبيات من هنا وهناك. 

وقد حملت هذه الفكرة بوجه خاص تهديدا للأدباء الموغلين في كتابيتهم. 
ذلك أنهم تعلموا من حيث المبدأ ألا يستخدموا الرواسم (الكليشيهات) على 
الإطلاق. فكيف يتعايشون مع حقيقة أن القصائد الهومرية مصنوعة من 
رواسم, أو عناصر شبيهة بالرواسم إلى حد كبير5. وبوجه عام؛ فإنه بتقدم 
عمل باري وتطبيقه على أيدي من تلاه من الباحثين؛ أصبح واضحا كذلك 
أن جزءا طفيفا من الإلياذة والآوديسة فحسب لم تسبك كلماته في عبارات 
أصلها صيغ جاهزة. صيغ يمكن توقعها بشكل يطيح بشاعريتها . 

وفضلا عن ذلك. كانت الصيغ النموذجية تتجمع على نحو متساو حول 
موضوعات (ثيمات) نموذجية. مثل المجلسء واجتماع الجيشء والتحديء 
وسلب المهزومء وترس البطلء. وهكذا دواليك (لورد 1960. ص 98-68). وقد 
عثر على ذخيرة من الثيمات المشابهة في السرد الشفاهي وفي أنواع من 
الخطاب الشفاهي الأخرى حول العالم. والسرد المكتوب وغيره من أنواع 
الخطاب المكتوب يستخدم ثيمات عند الحاجة؛ ولكنها ثيمات أكثر تنوعاء 
وأقل بروزا بشكل جلي. 

ولم يتم شرح لغة القصائد الهومرية بأسرهاء بمزيجها العجيب من 
الخصائص الأيولية 9" والأيونية ''' المبكرة والمتأخرة. شرحا أمثل بوصفها 
تراكبا لنصوص عدة,؛ بل بوصفها لغة تولدت عبر السنين على يد شعراء 
ملحميينء يستخدمون عبارات قديمة كانوا قد حفظوها وحوروها من أجل 
أغراض وزنية . وبعد أن تم تشكيل الملحمتين وأعيد تشكيلهما لقرون خلت. 
تم تدوينهما بالآبجدية اليونانية الجديدة نحو 650-700 ق. مء حيث كانتا أول 
إنشاء مطول يكتب بهذه الأبجدية (هافلوك .١962‏ ص .)١١5‏ ولغة هاتين 
الملحمتين لم تكن هي اليونانية التي يتكلم بها الناس في الحياة اليومية؛ بل 
كانت لغة تشكلت على يد الشعراء بالاستعمال جيلا بعد جيل. (وثمة آثار 
مألوفة لمثل هذه اللغة الخاصة حتى اليوم؛ على سبيل المثال؛ في الصيغ 
الخاصة التى لا تزال موجودة فى الإنجليزية المستخدمة فى الحكايات 
الخرافية). ١‏ ا 
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وإذن كيف يمكن لأي شعر مبني على أساس الصيغ على هذا النحو 
الظاهرء ومن أجزاء سابقة الصنع؛ أن يكون مع ذلك جيدا إلى هذا الحد؟ 
لقد جابه باري هذه المسألة مجابهة تامة؛ إذ لم تكن هناك فائدة من إنكار 
الحقيقة المعروفة الآن». وهي أن القصائد الهومرية أبرزت قيمة ما كان 
القراء المتأخرون قد تدربوا على أن يحطوا من قيمته من حيث المبدأ. أي 
العبارة الجاهزة. والصيغ: والصفة المتوقعة-أوء بعبارة ليس فيها مداورة, 
الرواسم: بل أعلت. من شأنها واستغلتها استغلالا كاملا. 

وقد ظلت بعض النتائج البعيدة المترتبة على هذه الحقيقة تنتظر أن 
يتعهدها في فترة لاحقة بتفصيل عظيم إرك أ . هافلوك (1963) الذي أوضح 
أن الأغارقة في الحقبة الهومرية شغفوا بالرواسم لأن عالم الفكر الشفاهي 
كله وليس الشعراء وحدهم كان يعتمد على الفكر القائم على الصيغ. خفي 
الثقافة الشفاهية؛ ينبغي للمعرفة أن تكرر باستمرارء بمجرد أن تكتسب»؛ 
وإلا فقدت: وأنماط الفكر الثابتة والقائمة على الصيغ كانت جوهرية من 
أجل الحكمة والإدارة الفعالة لدفة الحكم. لكن تغييرا ما حدث مع حلول 
عصر أغلاطون (347-5427 ق. م)؛ فققد كان الإغريق وبعد لأي قد استوعبوا 
الكتابة استيعابا فعالا-وهو شيء أخذ منهم قرونا عدة بعد تطور الأبجدية 
اليونانية نحو 720- 705 ق. م. (هافلوك 1963. ص 49: مستشهدا ب 125 
06 . وأصبحت الطريقة الجديدة في تخزين المعرفة هي النص المكتوب 
وليس الصيغ المساعدة على التذكر؛ وهذا ما حرر العقل ودفعه نحو فكر 
أكثر أصالة وتجريدا. ويوضح هافلوك أن أفلاطون قد طرد الشعراء من 
جمهوريته الفاضلة لسبب جوهريء هو أنه وجد نفسه (إن لم يكن بوعي 
تام) في عالم جديد ذي ملكة عقلية كتابية. أصبحت فيه الصيغ أو الرواسم 
(الكليشيهات) المفضلة لدى جمهور الشعراء التقليديين. قديمة ضارة. 

وتُعد هذه الاكتشافات كلها بمثابة نتائج مزعجة للثقافة الغربية التي 
كانت تنظر إلى هومر على أنه جزء من تقافة يونانية قديمة ظل الغربيون 
ينظرون إليها نظرة مثالية. ذلك أن هذه النتائج تدل على أن اليونان الهومرية 
كانت تحبن سلوكا شعريا وفكريا اعتقدنا دائما أنه عيب؛ كما تدل على أن 
العلاقة بين اليونان الهومرية وكل ما ناضلت من أجله الفلسفة بعد أغخلاطون 
كانت في الحقيقة علاقة منطوية على صراع الأضداد بشكل عميق؛ برغم 
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ظهورها على السطح في صورة ودية ومتواصلة. ورغم أن هذا الصراع كان 
غالبا على مستوى اللاوعي أكثر منه على مستوى الوعي. لقد أتلف هذا 
الصراع لا وعي أفقلاطون نفسه. ذلك أن أفلاطون يبدي في فايدروس 
والرسالة السابعة تحفظات جادة نحو الكتابة» باعتبارها طريقة آلية وغير 
إنسانية لاستيعاب المعرفة: بل إنها لا تجيب عن سؤال ولا تحفظ ذاكرة؛ مع 
أن التفكير الفلسفي الذي كافح أفلاطون نفسه من أجله. كما نعلم الآن, 
اعتمد على الكتابة اعتمادا كليا. فلا عجب إذن أن قاوم كل ما تتضمنه هذه 
النتائج الظهور على السطح وقتا طويلا حتى بدأت أهمية الحضارة اليونانية 
القديمة تظهر للعالم كله في ضوء جديد تماما؛ حيث أصبحت تقف في 
التاريخ الإنساني علامة على لحظة الصدام المباشر بين الكتابية الأبجدية 
المستوعبة استيعابا عميقا من جهة؛ والشفاهية من جهة أخرى. وجاءت 
هذه اللحظة. بصرف النظر عن قلق أفلاطون. في وقت لم يكن أفلاطون 
ولا أي إنسان آخر يستطيع أن يكون على وعي بأن هذا هو ما كان يحدث. 

استنبط باري مفهومه للصيغة من دراسة الشعر اليوناني المكتوب على 
الوزن السداسي. ولما كان باحثون آخرون قد تناولوا هذا المفهوم وطوروه؛ 
فإنه لم يكن ثمة مفر من بروز وجهات نظر متنازعة, متصلة بكيفية تحديده 
أو استخدامه (انظر آدم باري ١197؛‏ ص 28 من المقدمة؛ هامش .)١‏ وأحد 
أسباب هذا الأمر هو أن في تعريف باري للصيغة طبقة عميقة من المعنى 
غير واضحة لأول وهلة. وهذا التعريف هو: «تعد الصيغة مجموعة من 
الكلمات مستخدمة بانتظام تحت الشروط الوزنية نفسها لتعبر عن فكرة 
جوهرية بعينها» (آدم باري ا197؛ ص 272). وقد تم فحص طبقة المعنى هذه 
بعناية مكثفة للغاية على يد ديفيد إي. باينم في كتابه الشيطان في الغابة 
(1978؛ ص ١١-18؛‏ وفي مواضع أخرى). يلاحظ باينم أن «الآفكار الجوهرية» 
عند باري نادرا ما تكون بسيطة على نحو ما يمكن أن يوحي به قصر 
تعريف باري أو الإيجاز العادي للصيغ نفسهاء وعلى نحو ما توحي به تقليدية 
الآشلوب الملحميء أو ابتذال اللغة في معظم الصيغ (1978. ص .)١3‏ ويفرق 
باينم بين العناصر «المكونة للصيغة» و«العبارات المحدودة (المتكررة بلفظها) 
القائمة على الصيغة» (انظر آدم باري :197١‏ ص 23 من المقدمة؛ هامش .)١‏ 
وبرغم أن هذه العبارات الأخيرة تميز الشعر الشفاهي (لورد 1960. ص 33- 
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5) فإنها تقع في مثل هذا الشعر وتتكرر في هيئة عناقيد””**' (في أحد 
أمثلة باينم على سبيل المثال؛ يرافق تعبير الأشجار العالية تعبير جلبة 
اقتراب المحارب الفن-1978: ص .)١18‏ والعناقيد تشكل المبادئ المنظمة بدورها 
للصيغ. بحيث لا تكون «الفكرة الجوهرية» خاضعة لصياغة واضحة 
مستقيمة؛ بل تكون أميل إلى نوع من المركب القصصي المتصلة عناصره في 
اللاوعي بالدرجة الآولى. 

وبركز كتاب بايقم اتراكم في تج كبير ته ذا كاضر القضن الأنناسية 
التي يسميها النمط ذا الشجرتين؛ وهو نمط عثر عليه في السرد الشفاهي 
وما يرتبط به من صور رمزية في كل أنحاء العالم بدءا ببلاد ما بين النهرين 
والبحر المتوسط القديمة وانتهاء بالسرد الشفاهي في [ما كان يسمى] 
يوغسلافيا الحديثة, وأفريقيا الوسطىء وغيرها . في كل هذا تلتف «أفكار 
الانفصالء والمنحة, والخطر غير المتوقع» حول شجرة واحدة (الشجرة 
الخضراء). وتلتف «أفكار الوحدة, والتعويضء والتبادل» حول الشجرة الأخرى 
(الجافة؛ المقطوعة)-1978. ص 145 . ويساعدنا التفات باينم إلى هذا النوع 
وقيره سن عناصو لمن الأنباسية الح بير مققاضيتها على وسيم خطرط 
أوضح بين التنظيم السردي الشفاهي والتنظيم السردي الكتابي الطباعي 
مما كان ممكنا من قبل. 

وسوف نولي مثل هذه الفروق اهتماما في هذا الكتاب على أسس مختلفة 
عن أسس باينم وإن كانت قريبة منها. لقد بين فولي (1980 أ) أن ما تعنيه 
بالضبط الصيغة الشفاهية وكينية عملها يمتمدان على لتقي الذي تستخدم 
فيه الصيغة؛ ولكن ثمة أساسا مشتركا بدرجة كافية في كل التقاليد يجعل 
المفهوم صحيحا . وما لم أشر إلى العكس فإنني أقصد هنا بالصيغة وما هو 
صيغي الإشارة بشكل عام إلى أي مجموعة من العبارات أو الجمل الثابتة 
كالأمثال) في الشعر أو النخرء التي تؤديء كما سوف ثرى: وظيفة أهم 
وأشيع في الثقافة الشفاهية من أي وظيفة يمكن أن تكون لها في الثقافة 
الكتابية أو الطباعية أو الإلكترونية. (انظر آدم باري ا197: ص 33 من 
المقدمة: هامش .)١‏ 

وتفافل الشكر والشيين اللنساميان العاكما فلن الصيع تعاعاة مسقا 
في الوعي واللاوعي معاء وهما لا يتلاشيان بمجرد أن يتناول المرء الذي 
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اعتادهما قلمه ليكتب. وتنقل فينيجن (1977,: ص 70): بشيء من الدهشة 
الواضحة فيما يبدو ملاحظة أوبلاند عن أنه عندما يتعلم شعراء الخوسا| 2 
الكتابة. يكون شعرهم المكتوب كذلك موسوما بأسلوب قائم على الصيغ. 
والحقيقة هي أننا سندهش تماما لو أنهم تمكنوا من إجادة أي أسلوب آخرء 
لاسيما أن الأسلوب الصيغي لا يسم الشعر فحسب. بل كل الفكر وأنماط 
التعبير الشفاهية في الثقافة الأولية الشفاهية. ويبدو أن الشعر المبكر, 
المكتوب في أي مكان: يكون بالضرورة محاكاة خطية في بادئ الأمر للأداء 
الشفاهي. ذلك أن العقل بداية ليس له مصادر خطية على نحو صحيح. 
فأنت تخط على سطح ما بعض الكلمات التي تتخيل نفسك ناطقا إياها 
بصوت عالي في موقف شفاهي ممكن. ولا تصبح الكتابة: إلا بشكل غاية 
في التدرجء نوعا من الخطاب-شعريا كان أو غير شعري-مؤلفا دون الشعور 
بأن الذي يكتب إنما هو يتكلم بصوت عال (على نحو ما كان الكتاب المبكرون 
يفعلون فيما يبدو في إنشائتهم) . وكما سوف نلاحظ فيما بعد يروي كلانشي 
كيف أن إدمار-من مواطني كانتربري في القرن الحادي عش ركان يرى أنه 
عندما يكتب كأنه «يملى على نفسه» (1979. ص 28). لقد كانت العادات 
الشفاهية لفك والتعبيرديما فيها الاستخدام الكثيف للعناصر المكونة من 
صيغ: وهي العناصر التي شجع تدريس البلاغة الكلاسيكية القديمة على 
استعمالها على نطاق واسع-كانت لا تزال تسم الأسلوب النثري في كل 
أنواعه تقريبا في العصر التيودوري في إنجلترا بعد ما يقرب من ألفي سنة 
منذ حملة أغفلاطون على الشعراء الشفاهيين (أونج .١97١‏ ص 47-23). ولم 
تختف هذه العادات الشفاهية في الفكر والتعبير في اللغة الإنجليزية بشكل 
فعال إلا بعد قرنين مع مجيء الحركة الرومانسية. وهناك العديد من 
الثقافات المعاصرة التي عرفت الكتابة على مدى قرون ولكنها لم تستوعبها 
أبدا بشكل كاملء مثل الثقافة العربية؛ وثقافات متوسطية أخرى معروفة 
(مثل الثقافة اليونانية-تانن 1980 أ) وهي ثقافات لا يزال كثير منها يعتمد 
اعتمادا كبيرا على الفكر والتعبير القائمين على الصيغ. وقد أفاد جبران 
خليل جبران في صنع شهرته من خلال تقديمه المأثورات الشفاهية القائمة 
على الصيغ مطبوعة للأمريكان الكتابيين الذين كانوا يرون في تلك العبارات 
الشبيهة بالأمثال جدة وغرابة؛ في حين أنهاء طبقا لما ذكره أحد أصدقائي 


07 


الشفاهيه و الكتابيه 


اللبنانيين. شيء عادي في نظر أهل بيروت. 

الأعمال التالية لعمل باري والمتصلة به وقد تم بطبيعة الحال تعديل 
كثير من استنتاجات ميلمان باري وتأكيداته على نحو ما من خلال البحث 
العلمي اللاحق لعمله (انظرء على سبيل المثالء ستولتز وشانون 1976)؛ غير 
أن أطروحته الرئيسية حول الشفاهية وما تعنيه للبنيات الشعرية ولعلم 
الجمال قد أشعلت ثورة لن تحمد أبدا في الدراسات الهومرية وفي دراسات 
أخرى كذلك, تمتد من الأنثروبولوجيا إلى تاريخ الأدب. وقد وصف آدم 
باري (1971: ص 80-44 من المقدمة) بعضا من التأثيرات الفورية للثورة التي 
جاء بها والده. أما هولوكا (1973) وهايمز (1973) فقد سجلا كثيرا من 
التأثيرات الأخرى في دراساتهما الإحصائية الببليوجرافية. التي لا تقدر 
قيمتها بثمن. ومع أن عمل باري قد هوجم وروجع في بعض تفصيلاته. فإن 
ردود الفعل القليلة التي لم تستجب تماما لعمله تكاد الغالبية العظمى منها 
أن تكون قد نحيت جانبا بوصفها مجرد نتاج للعقلية الكتابية الطباعية غير 
المتأملة؛ أي تلك العقلية التي حالت بداية دون أي فهم حقيقي لما كان باري 
يقوله؛ والتي ساعد عمل باري نفسه في الوقت الحاضر على تخطيها 
وتجاوزها. 

ولا يزال الباحثون يشرحون ويعدلون من كل ما تضمنته اكتشافات باري 
ونظراته الثاقبة. وقد أضاف ويتمان (1958) في وقت مبكر إلى مجمل عمل 
باري الطموح عن الإلياذة: فبين أنها يحكمها الميل الصيغي إلى إعادة عناصر 
من بداية الواقعة الشغف(ء00:زمع) فى نهايتها ؛ فالمللحمة. طبقا لتحليل ويتمان» 
مبنية كأنها صناديق داخل صناديق. مثل الأحجية الصينية. ومع ذلك فإن 
التطورات التي أعقبت عمل باري وأنجزها ألبرت ب. لورد وإرك أ . هافلوك 
أكثر أهمية في فهم الشفاهية في مقابل الكتابية. خففي مغني الحكايات 
(1960), أتم لورد عمل باري وزاد عليه ببراعة مقنعة؛ مقدما تقريرات عن 
رحلات ميدانية مطولة وتسجيلات هائلة لألوان شفوية من الأداء من قبل 
مغني الملحمة الصربو-كرواتية. وأخرى عن مقابلات شخصية مطولة؛ مع 
هؤلاء المغنين. ولقد كان فرانسيس ماجون وأولئك الذين درسوا معه ومع 
لورد في هارقارد. وبخاصة روبرت كريد وجس بسنجر. يطبقون قبل ذلك 
أفكار باري على دراستهم للشعر الإنجليزي القديم (فقولي 1980 ب. ص 
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0 . 
وقد توسع هافلوك في كتابه مقدمة إلى أغلاطون (1963) في الإغادة من 
اكتشافات باري ولورد عن الشفاهية في السرد الملحمي الشفاهيء حتى 
شمل كل الثقافة اليونانية الشفاهية القديمة؛ وأوضح بشكل مقنع كيف أن 
بدايات الفلسفة اليونانية كانت ترتبط بإعادة بناء الفكر الذي أحدثته الكتابة. 
للتفكير البدائي التراكمي التجميعي ذي الأسلوب الشفاهي المتأصل في 
عمل هومروسء وذلك حرصا منه على التحليل الثاقب أو التشريح المدقق 
للعالم وللفكر؛ وهو ما لم يكن ممكنا في حد ذاته إلا من خلال استيعاب 
الأبجدية في النفس اليونانية. وفي عمل أحدث عهدا لهافلوك. هو أصول 
الكتابية الغربية (1976): ينسب المؤلف صعود نجم الفكر التحليلي اليوناني 
إلى إضاقة اليونان الحركات إلى حروف الأبجدية. فقد كانت الأبجدية 
الأصلية التى اخترعتها الشعوب السامية تتكون من الحروف السواكن وبعض 
الحروف شبه اللينة فقطء وبإضافة الحركات. وصل اليونان إلى مستوى 
جديد. وضع فيه عالم الصوت المرواغ داخل إطار تجريدي تحليلي بصري. 
وقد كان الوصول إلى هذا المستوى إرهاصا بإنجازات اليونان العقلية 

التجريدية المتأخرة. وعمل على تحقيقها. 

ولا يزال ثمة مجال للوصل بين مسار العمل الذي أراده باري والعمل في 
حقول كثيرة يمكن أن تتصل به. لكن هناك عددا من هذه الروابط المهمة تم 
عقدها حقا. فعلى سبيل المثال يفيد إيزيدور أوكبهو في كتابه المدقق المحقق 
عن الملحمة في أفريقيا (1979) من نظرات باري الثاقبة وتحليلاته (في 
صورتها المنقحة في عمل لورد وليطبقها على أشكال من الفن الشفاهي 
الذي ينتمي إلى ثقافات تختلف تماما عن الثقافة الأوروبية بحيث تلقي 
الملحمة الإفريقية واليونانية القديمة الضوء إحداهما على الأخرى. كذلك 
يتناول جوزيف سي. ميلر (1980) التقليد والتاريخ الشفاهي الإفريقي. أما 
يوجين يويانج (1977) فقد أظهر كيف أن إهمال الديناميات النفسية للشفاهية 
قد أدى إلى أفكار خاطئة عن السرد المبكر في اللغة الصينية. وفي عمل 
قام على تحريره بلاكس (1977) فحص مؤلفون آخرون الأشكال الصيغية 
التي سبقت القصص الصينية الأدبية. وتناول زويتلر (1977) الشعر العربي 
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الكلاسيكي [الجاهلي]. كما درس بروس روزنبرج (1970) بقايا الشفاهية 
القديمة عندالوعاظ الشعبيين الأمريكيين. وفي كتاب تذكاري أهدي إلى 
لورد. جمع جون مايلز فولي ١!981(‏ [وانظر فولي 1988]) دراسات جديدة عن 
الشفاهية من البلقان إلى نيجيريا ونيومكسيكو. ومن العصر القديم إلى 
العصر الحاضر. كذلك أخذت أعمال أخرى متخصصة في الظهور. 

أما الأنثربولوجيون فاتجهوا بشكل أكثر مباشرة نحو موضوع الشفاهية. 
ولم يفد جاك جودي (1977) من باري ولورد وهافلوك فحسبء بل من 
أعمال آخرين: من بينها عمل مبكر لكاتب هذه السطور عن تأثير الطباعة 
في عمليات الفكر في القرن السادس عشر ,لأونج 1958 ب-وقد استخدم 
جودي طبعة 1974). تناول جودي النقلات التي كانت حتى آندّد تدعى نقالات 
من السحر إلى العلم؛ أو مما يسمى «ما قبل المنطقي» إلى حالة الوعي التي 
تزداد «عقلانية»» أو من العقل «المتوحش» عند ليفي شتراوس إلى الفكر 
المستأنس. وأظهر بشكل مقنع كيف أن هذه النقلات يمكن شرحها بشكل 
أكثر اقتصادا وإقناعا بوصفها نقلات من الشفاهية إلى المراحل المختلفة 
للكتابية. واقترح كاتب هذه السطور من قبل ١1967(‏ ب. ص 189) أن كثيرا من 
التقابلات التي تقام غالبا بين الآراء «الغربية» وغيرها يمكن إرجاعها إلى 
تقابلات بين كتابية مستوعبة استيعابا عميقا وحالات من الوعي هي بقايا 
من الشفاهية. كذلك ركز مارشال مكلوهان فى كتابيه اللشهورين (1942: 
4)) كثيرا على تقابلات الأذن والعين» والشفاهي والنصيء ولفت الانتباه 
إلى وعي جيمس جويس الحاد السابق لعصره لقطبي الآذن والعين وربط 
بهذا الاستقطاب كما هائلا من البحث العلمي المنوع الذي جمعته دراسات 
ملكوهان الانتقائية المتبحرة وأفاد منها في الوصول إلى نظراته الثاقبة 
المدهشة. لكن مكلوهان لم يلفت انتباه الباحثين فحسب (أيزنشتين 21979 
ص 10- ١١‏ و17 من المقدمة): بل لفت انتباه العاملين في أجهزة الإعلام: 
وأصحاب الأعمال والجمهور المثقف بشكل عام. وذلك بسبب الانبهار 
بتعبيراته الحافلة بسحر الحكمة والموعظة. وهي تعبيرات مفرطة في الذلاقة 
عند بعض القراء لكنها غالبا ما كانت ثاقبة. كان مكلوهان يسمى هذه 
التعبيرات «مجسات» :6ان»م: وكان عموما يتحرك بسرعة من «مجس» إلى 
آخرء ونادرا ما كان يأخذ على عاتقه مهمة الشرح المفصل من النوع الخطي 
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«أي التحليلي»لهذه الأقوال. وقد دلت حكمته الأساسية التي تقول إن «الوسيط 
هو الرسالة» على وعيه الحاد بأهمية النقلة من الشفاهية إلى وسائل 
الإعلام الإلكترونية من خلال الكتابة والطباعة. وقليل من الناس كان لهم 
مثل هذا التأثير الفعال الذي كان لمرشال مكلوهان في عقول متنوعة كثيرة, 
ومن بينها عقول أولئك الذي لم يوافقوه أو اعتقدوا أنهم لم يوافقوه. 

لكن إذا كان الالتفات إلى التقابلات الباهرة لثتائية الشفاهية-الكتابية 
يتزايد في بعض الدوائر فإنه يندر نسبيا في كثير من الحقول التي يمكن أن 
يكون فيها مفيدا. إذ يبدو على سبيل المثال أن مرحلتي الوعي المبكرة 
والمتأخرة اللتين يصفهما جوليان جيش (1977) ويربطهما بالتغيرات العصبية 
الفسيولوجية التي تحصل في العقل المزدوج [أو ذي الغرفتين]؛ يبدو أنهما 
يمكن وصفهما وصفا أسهل وأيسر للاثبات باللجوء إلى الانتقال من الشفاهية 
إلى الكتابية. فجينس يرى أن هناك مرحلة بدائية من الوعي يكون العقل 
فيها «مزدوجا» بشكل قويء وفيه ينتج النصف الأيمن «أصواتا» لا يمكن 
التحكم فيها تعزى إلى الآلهة. وهي أصوات يحولها النصف الأيسر إلى لغة 

وقد بدأت «الأصوات» تفقد تأثيرها بين عامي 2000 و1000 ق. م؛ ومن 
الملاحظ أن هذه الحقبة انشطرت إلى قسمين متقابلين تماما من خلال 
اختراع الأبجدية حوالي عام 1500 ق. م. ويعتقد جينس بحق أن الكتابة 
ساعدت على إحداث انهيار الازدواجية الأصلية ويستشهد جينس 
بالإلياذة التي تضم شخصيات تفتقر إلى الوعي بالذات ومن ثم فإنها تعد 
أمثلة على الازدواجية. وهو يرى أن الأوديسة كتبت بعد الإلياذة بمائة عام 
ويعتقد أن أوديسيوس المكار يعد علامة على فتح جديد للعقل الواعي 
الحديث؛ بعد أن لم يعد تحت سيطرة «الأصوات». وأيا كان رأينا في نظريات 
جينس فإننا لابد أن ندهش للتماتل المللحوظ بين خصائص النفس المبكرة أو 
المزدوجة على حد تعبير جينس-ومن هذه الخصائص النقص في القدرة 
على الاستبطان وعدم البراعة في التحليل؛: وفي إهمال الاهتمام بالإرادة 
في حد ذاتهاء وفي قلة الإحساس بالفرق بين الماضي والمستقبل-بين هذه 
جحمنها وبين عدا نس النفس فضي الثقافات الشفاهية, سواء أكان ذلك في 
الماضي أو في الحاضر. والحالات الشفاهية من الوعي تبدو غريبة للعقل 
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الكتابى»؛ وريما تطلبت شروحا دقيقة لا حاجة بنا إليها. إن الازدواجية قد لا 


تعنى إلا الشفاهية. لكن ريبما تحتاج مسألة الشفاهية والازدواجية هذه ! 
تعني [ : رد جَ ية والازدواجي | 
مزيد من الدراسة. 
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3 بعض الديناميات النفسيهة 


الكلمة المنطوقة بوصفها قوة وفعلا 

بناء على تلك الأعمال التي راجعناها الآن, 
ونتيجة لأعمال أخرى سوف نذكرهاء من الممكن أن 
نعمم إلى حد ما كلامنا عن الديناميات النفسية 
للثقافات الشفاهية الأولية, أي الثقافات التي لم 
تمسها الكتابة. ومن أجل الإيجاز سوف أشيرء 
عندما يكون سياق المعنى واضحاء إلى الثقافات 
الشفاهية الأولية بعبارة «ثقافات شفاهية» فحسب . 

إن الأشخاص الكتابيين الخُلّص يجدون صعوبة 
شديدة في تخيل ماهية الثقافة الشفاهية الأولية, 
أي الثقافة التي لا تمتلك معرفة من أي نوع بالكتابة 
أو حتى بإمكان الكتابة. حاول أن تتخيل ثقافة لم 
يبحث فيها أحد عن أي شيء «بالرجوع إلى مصادر 
مكتوبة» تجد أن تعبير «بالرجوع إلى مصادر مكتوبة» 
في الثقافة الشفاهية يعد تعبيرا فارغا من أي معنى. 
وفي غياب الكتابة؛ لا يكون للكلمات في ذاتها حضور 
بصريء حتى عندما تكون الأشياء التي تمثلها 
بصرية. إنها اميوافم تستطيع ان وشضيدفة: مرة 
أخرى أو «تتذكرها» بمعنى إعادة استدعائها الهء10. 
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لكن ليس ثمة مكان تستطيع فيه أن تبحث عنها بعينيك. كذلك ليس لها 
بؤرة تركيز ترى من خلاله؛ ولا أثر يتبع (وهذه استعارة بصرية؛ تنم عن 
الاعتماد على الكتابة)؛ بل ليس لها منحنى سير يرصد. إنها مجرد وقائع 
وأآحداث. 

ولكي نعرف ما الثقافة الشفاهية؛ وما طبيعة مشكلتنا تجاه هذه الثقافة: 
قد يساعدنا أولا أن نتأمل في طبيعة الصوت نفسه من حيث هو صوت 
(أونج 1967 ب؛. ص .)138-١ ١١‏ إن كل الاحساسات تحدث في الزمن: ولكن 
للصوت علاقة خاصة بالزمن تختلف عن تلك التى للحقول الأخرى فى 
بحل الأحسابياف الاتساكية ذلك أ المبوت لاعيجن إل هندها يكو ف 
ظريعة إلى العداد الوجوة» اله بمساطظة لين ظاياة الحطب سنب دبل إنه 
سريع الزوال بشكل جوهريء ويتم الإحساس به بهذه الصفة عينها . فعندما 
ألفظ كلمة «غيداء», فإنه في الوقت الذي أصل فيه إلى المقطع «داء». يكون 
المقطع «غي» قد اختفىء ولابد له أن يختفي!". 

ليس ثم طريقة لإيقاف الصوت وتثبيته. فأنا أستطيع أن أوقف آلة 
تصوير متحركة وأثبت «كادرا» بعينه على الشاشة. ولكني إذا أوقفت حركة 
الصوت فلن يكون لدي شيء سوى الصمت فحسب؛ لا صوت على الإطلاق. 
ومع أن كل الاحساسات تقع في الزمن؛ فليس ثم مجال حسي يقاوم التثبيت 
مقاومة تامة مثلما يفعل الصوت. فالإيصار يمكن أن يسجل الحركة؛ ولكنه 
أيضا يمكن أن يسجل السكون بل إنه في الواقع يفضل السكون ؛ فلكي 
نفحص شيئًا عن قرب ببصرنا يستحسن أن نمسك به ساكنا. بل إننا كثيرا 
ما نختزل الحركة إلى سلسلة من اللقطات الساكنة من أجل رؤية أفضل 
لماهية الحركة. أما فى حالة الصوت فلن نجد معادلا للقطة الثابتة. والتسجيل 
الذي يسجله عرساء الايقية الكهربائية صسةنع110نهء5ى هو تسجيل صامت.» 
يقع خارج عالم الصوت. 

ولن يندهش أحد لديه حس بماهية الكلمات في الثقافة الشفاهية 
الأولية. أو في ثقافة ليست بعيدة عنهاء إذا وجد أن المصطلح العبري «دبر 
2 يعنى «كلمة» و «حدثا» فى الوقت نفسه. وقد أثبت مالينوفسكى 
(1923 ص (45, 481-470) أنه 5 الشعوب «البدائية» (الشفاهية) 558 
اللغة بشكل عام أسلوبا للفعل وليس مجرد علامة مقابلة للفكرء برغم أنه 
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واجهته مصاعب في شرح ما كان بصدده (مبسن 1980. ص 226-223): وأن 
فهم الديناميات النفسية للشفاهية لم يكن في واقع الأمر موجودا في عام 
3.. كذلك ليس مما يدعو إلى الدهشة أن تنظر الشعوب الشفاهية في 
عمومهاء وربما جميعهاء إلى الكلمات بوصفها حاملة لقوة عظيمة. فلا 
يمكن أن يصدر الصوت دونما استخدام للقوة. إذ يمكن للصياد أن يرى ثور 
البفالو ويشمه ويتذوقه ويلمسه وهو متجمد في مكانه أو حتى ميت ولكنه 
حين يسمع صوته؛: فمن الأفضل له أن يحترس؛ لأن هذا معناه أن شيئًا ما 
سيحدث . وبهذا المعنى يكون كل صوتء وخاصة ذلك الذي تنطقه الشفاه 
ويأتي من الكائنات العضوية الحية؛ «ديناميا», 

ويتضح من هذا كله أن نظرة الشعوب الشفاهية في عمومهاء وعلى 
الأرجح كلهاء إلى الكلمات بوصفها ذات قوة تأثير سحرية-هذه النظرة 
ترتبط على الأقل في لاوعيهم: بإحساسهم بها من حيث هي بالضرورة 
منطوقة. ذات صوت,. ومن ثم ناتجة عن قوة. هذا في حين ينسى الشعب 
المستوعب للطباعة بعمق أن ينظر إلى الكلمات على أنها شفاهية في المحل 
الأول» أي على أنها أحداث مشحونة لا محالة بالقوة. ذلك أن الكلمات 
عندهم تقترب من الأشياء؛ القائمة «هناك» على سطح منبسط. ولا ترتبط 
«أشياء»كهذه بالسحر بسهولة؛: فهي ليست أفعالاء بل هي ميتة أساساء 
برغم أنها تقبل أن تبعث بطريقة دينامية (أونج 1977. ص 271-230). 

وتشترك الشعوب الشفاهية في النظر إلى الأسماء (وهي نوع من 
الكلمات) بوصفها ذات سلطان على الأشياء. وهذا اعتقاد نفترض عادة أنه 
شيء عفا عليه الزمان» قد نتنازل فنلتفت إليه عندما نفسر النصوص 
الواردة في سفر التكوين؛ والمتعلقة بتسمية آدم للحيوانات (سفر التكوين؛ 2: 
0). ولكن: إذا كانت الشعوب الكتابية والطباعية تحكم على هذا الاعتقاد, 
دون تفكيرء بأنه عتيق بال؛ فإن حكمها هذا بعيد عن الصواب كل البعد. 

فأولا: تعطي الأسماء البشر حقا قوة إزاء الأشياء التي يسمونها. وعلى 
سبيل المثال يصبح المرء الذي لم يحصل ذخيرة واسعة من الأسماء بلا حول 
ولا قوة في فهم الكيمياء وفي ممارسة الهندسة الكيميائية. وثانياء تميل 
الجماعة الكتابية الطباعية إلى أن تنظر إلى الأسماء بوصفها بطاقات 
مكتوبة أو مطبوعة يلصقها الخيال على الشيء المسمى. أما الجماعة 
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الشفاهية فليس لديها حس بالاسم بوصفه بطاقة؛ ذلك لأنه ليس لديها 
فكرة عن الاسم بوصفه شيئًا يمكن رؤيته. إن التمثيل المكتوب أو المطبوع 
للكلمات يمكن أن يأخذ شكل البطاقات؛ أما الكلمات الحقيقية المنطوقة 
فلا يمكن أن تأخن هذا الشكل. 

أنت تعرف ما يمكنك تذكره: الصيغ وأساليب تقوية الذاكرة 

في الثقافة الشفاهية لا تكون الكلمات سوى أصوات؛ ولا يؤدي ذلك إلى 
التحكم في أنماط التعبير فقطء بل إلى التحكم في العمليات الفكرية 
أيضا. 

فالمرء لا يعرف إلا ما يمكنه تذكره. وعندما نقول إننا نعرف هندسة 
إقليدسء فنحن لا نعني أننا نستحضر في عقلنا في هذه اللحظة نظرياتها 
وبراهينهاء بل نعني أننا على استعداد لأن نستحضرها إلى أذهاننا ؛ أي أننا 
نستطيع أن نتذكرها. وتنطبق نظرية «أنت تعرف ما يمكنك تذكره» على 
الثقافة الشفاهية كذلك. ولكن كيف يتذكر الأشخاص في الثقافة الشفاهية؟ 
إن تلك المعرفة التي يدرسها الكتابيون اليوم لكي «يعرفوها». أي لكي يتمكنوا 
من تذكرهاء قد تم جمعها وتوفيرها لهم في صورة مكتوبة؛ مع استثناءات 
قليلة جدا إن وجدت. ولا ينطبق هذا على هندسة إقليدس فحسب. بل على 
تاريخ الثورة الأمريكية كذلك؛ أو حتى على معدل ضربات كرة البيسبول أو 
على قواعد المرور. 

أما الثقافة الشفاهية فليس لديها نصوص. فكيف تتمكن من تجميع 
مادة منظمة للتذكرة أو لنتساءلء بالمعنى نفسه: «ما الذي تعرفه الثقافة 
الشفاهية أو يمكن أن تعرفه بشكل منظم6). 

لنفترض أن شخصا ما من ثقافة شفاهية أخذ على عاتقه أن يفكر ضفي 
مشكلة معقدة ماء وتمكن في النهاية من الوصول إلى حل هو ذاته معقد 
فسبياء ومكوة رمكلا فو قد مكاض مخ الكلمات ففيق محصسظل هنذا الشخص 
بهذا الحل الذي بذل فيه ما بذل من عناء الصياغة والتنقيح: لكي يستعيده 
فيما بعد؟. 

مادامت لا توجد أية كتابة على الإطلاق: غلا شيء موجود خارج المفكر 
لا نص يمكنه من إنتاج خط التفكير نفسه مرة أخرى أو حتى إثبات ما إذا 
كان هو الذي فعل ذلك أو لم يفعل. أما الوسائل المعينة على التذكر. مثل 
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العصيّ المحزوزة؛ أو سلسلة من الأشياء المرتبة بعناية. فلن تقدر بنفسها 
على استعادة سلسلة معقدة من القضايا. وعلينا في الواقع أن نتساءل ضفي 
المقام الأول كيف يمكن على الإطلاق لحل تحليلي مطول أن يتجمع بعضه 
مع بعض5. إن وجود مخاطب في هذه الحالة أمر جوهريء قفمن الصعب أن 
تتحدث إلى نفسك لساعات دون انقطاع. فالفكر المتصل في الثقافة 
الشفاهية يرتبط بالتواصل بين متحاورين أو أكثر. 

ولكن حتى مع وجود مستمع يحفز تفكيرك ويعطيه محورا فإنك لا 
يمكن أن ” تحفظ جزئياته في مذكرات مدونة؛ إذ كيف يمكنك أن تستعيد 
إلى ذهنك ما توصلت إليه بعناء وجهد؟ الإجابة الوحيدة هي: فكر تفكيرا 
يمكن تذكره. ففى الثقافة الشفاهية الأولية. عليك, نتن قل متشعلة 
الاحتفاظ بالتفكير المعبر عنه لفظيا واستعادته فل نحو كهال. أن تقوم 
بعملية التفكير نفسها داخل أنماط حافزة للتذكر. صيغت بصورة قابلة 
للتكرار الشفاهي وينبغي أن يأتي تفكيرك إلى الوجود إما في أنماط تقيلة 
الإيقاع. متوازنة؛ أو في جمل متكررة أو متعارضة؛ أو في كلمات متجانسة 
الحروف الأولى أو مسجوعة: أو في عبارات وصفية أو أخرى قائمة على 
الصيغة؛ أو في وحدات موضوعية ثابتة (مثل موضوع المجلسء وتناولت 
الطعام؛ والمبارزة؛ ود«مساعد» البطلء إلخ)؛ أو في الأمثال؛ التي يسمعها 
المرء باستمرار وترد على الذهن بسهولة؛ وقد صيغت هي نفسها على نحو 
قابل للحفظ والتذكر السهل؛ أو في أشكال أخرى حافرزة للتذكر. فالفكر 
الجاد مجدول مع نظم للذاكرة. والحاجة الحافزة للتذكر تقرر تركيب الجملة 
نفسه (هافلوك 1963, ص 87- 96, 132-131 , 294- 296). 

ويميل التفكير المطول ذو الأساس الشفاهي. حتى عندما لا يكون في 
شكل شعريء إلى أن يكون إيقاعيا بشكل ملحوظء لأن الإيقاع. حتى من 
الناحية الفسيولوجية. يساعد على التذكر. وقد أوضح جوس (1978) العلاقة 
الوطيدة بين الآنماط الشفاهية الإيقاعية؛ وعملية التنفسء والإشارة بالجسم 
من ناحية؛ والتناسب الثنائي للجسم الإنساني كما ورد في الترجمات الهلينية 
والآرامية التأويلية لأجزاء من العهد القديم؛ ومن ثم في العبرية القديمة 
كذلك؛ من ناحية أخرى. ومن بين اليونانيين القدماء. ترك هيسيودء الذي 
جاء في منتصف الفترة ما بين العصر الهومري والعصر الكتابي المكتمل 


717 


الشفاهيه و الكتابيه 


مادة شبه فلسفية في أشكال شعرية قائمة على الصيغ, لالسحصار 
إدخالها في بنية الثقافة الشفاهية التي كانت هذه المادة قد انبثقت عنها 
(هافلوك 1963: ص 98-97, 301-294). 

وتساعد الصيغ الحديث الإيقاعي على التحقق. كما تقوم بوظيفة العوامل 
المساعدة للتذكر أيضا ومن ثم تدور التعبيرات الجاهزة على أفواه الجميع 
وآذانهم: مثل: «سبع صنايع والبخت ضايع» و«لك من مالك ما أنفقت. ومن 
ثيابك ما أبليت», و«من نظر في العواقب سلم من النوائب»2*9). وغالبا ما 
تكون العبارات الجاهزة من هذا النوع متوازنة إيقاعياء وثمة أنواع أخرى 
يمكن أن توجد مصادفة مطبوعة؛ ويمكن حقا أن «يبحث عنها» في كتب 
الأقوال المأثورة. أما في الثقافات الشفاهية فلا تأتي محياذقة ول هي 
موجودة على الدوام؛ وتشكل مادة الفكر ذاته؛ ذلك الفكر الذي يستحيل في 
أي صورة متصلة من دونهاء لأنه يتكون منها . 

وكلما زاد الفكر المنمط شفاهيا تعقيدا زاد اعتماده على العبارات الجاهزة 
المستخدمة بمهارة. وهذا يصح على الثقافات الشفاهية بصفة عامة:؛ ابتداء 
من ثقافة اليونان في العصر الهومري إلى ثقافات الوقت الحاضر في 
مختلف بقاع الأرض. ويمدنا كتاب هافلوك «مقدمة إلى أغلاطون» (1963), 
وأعمال روائية مثل و تشينوا أتشيبي «لم يعد ثمة راحة» غ6 تعوهه] هلل 
356 (1961): التي تستمد مادتها من التقاليد الشفاهية لقبائل الإيبو في 
أفريقيا الغربية مباشرة يمداننا على السواء بأمثلة وفيرة من أنماط الفكر 
لدى أشخاص تلقوا تعليمهم شفاهة. ويتحركون في مسارات حددتها لهم 
الوسائل المقوية للذاكرة فتراهم يتحدثون في المواقف التي يجدون فيها 
أنفسهم بذكاء وحذف عاليين. والقانون نفسه لا الثقافات الشفاهية مكنون 
في أقوال معتمدة على الصيغ؛ في أمثال لا تكون مجرد زينة مضافة إلى 
التشريع. بل تشكل هي نفسها القانون. وغالبا ما يتوقع الناس من القاضي 
في الثقافة الشفاهية النطق بمجموعة من الأمثال المناسبة التي يمكن من 
خلالها إصدار قرارات عادلة في القضايا المعروضة عليه (أونج 1978. ص 
5). والتفكير في شيء غير وارد في عبارات قائمة على الصيغ؛ أي غير 
نمطية؛ أو غير حافزة للذاكرة. حتى لو كان ذلك ممكنا فى حد ذاته هووا فى 
الثقافة الشفاهية من قبيل إضاعة الوقت: ذلك لآن مثل هذا التفكير لا 
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يمكن استعادته استعادة لها أثرها إذا ما فرغ المرء منه على نحو ما يحدث 
عند استعمال الكتابة. فهو لن يكون معرفة لها صفة الدوام: بل سيكون 
تفكيرا عابرا مهما كان معقدا . والتنميط الشديد والصيغ الجماعية الثابتة 
فى الثقافات الشفاهية تفى ببعض أغراض الكتابة فى الثقافات الطباعية, 
إلا أنها وهي تفعل ذلك تحدد بالطبع نوع التفكير الذي يمكن أن يمارسه 
المرء من خلالهاء كما تحدد الطريقة التي تنظم بها الخبرة عقليا. وضي 
الثقافة الشفاهية: يثقف المرء الخبرة بأساليب تعين الذاكرة. وهذا سبب 
من أسنات استكثان الذاكرة ينصيب كير عدن شنخصن مثل.القديس أوعغسطين 
(354- 430 م) 27 في المواضع التي يتكلم فيها عن قوى العقل مثلما هو 
الأمر عند غيره من النطاسيين الآخرين الذين يعيشون في ثقافات عرفت 
بعض الكتابة ولكنها لا تزال محملة ببقايا شفاهية راسخة. 

لاشك أن كل أشكال التعبير والتفكير تقوم على الصيغ إلى درجة ما؛ 
بمعنى أن كل كلمة وكل مفهوم معبر عنه في كلمة هو نوع من الصيفة من 
حيث هي طريقة جاهزة في ترتيب مواد الخبرة. وتحديد الكيفية التي 
تنتظم بها الخبرة والتأمل عقلياء وبصفتها وسيلة من وسائل تقوية الذاكرة. 
ووضع الخبرة في كلمات (وهو ما يعني تحويرها إلى حد ما على أقل 
تقدير-وهو أمر يختلف عن التزييف) يمكن أن يعمل على استعادتها . إلا أن 
الصيغ التي تتسم بها الشفاهية أكثر دقة من الكلمات المفردة؛ برغم أن 
بعضها يمكن أن يكون بسيطا نسبياء فعبارة شاعر ملحمة بيوولف «طريق 
الحوت»صيغة استعارية للبحر لا توفرها كلمة «البحر» نفسها. 


سمات أخرى للفكر والتعبير القائمين على الشفاهية 

يفتح الوعي بالأساس التذكري للفكر والتعبير في الثقافات الشفاهية 
الأوليلة الظريق إلى طهم ممضن الكساكفي الأخرى للدكروالظبين | الوسسية 
ضلى القفامية بالاضافة إلى الأسلرت العام ملك ايع فيييها . 
واالخضاقمن الضازلة هنا فى بعك هن ذلك الخد اكسى الك تمي الشك: 
والضبين الؤسدين على الشدافية عن الخساكص الإبسنة على الظطياعة 
والكتابة. وهي خصائص ثتثير الدهشة في أولئك الذين ترعرعوا ضمن 
الثقافات القنابية والطباضية: وهذه القاكية من السمات ليست مقودة 
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ههنا بوصفها شاملة أو قاطعة بل بوصفها موحية؛ ذلك لأننا لا نزال في 
حاجة إلى عمل وتأمل متزايدين لكي نعمق فهمنا للفكر المؤسس على 
الشفاهية (ومن ثم نعمق فهمنا للفكر المؤسس على الطباعة, والمؤسسي 
على الكتابة» والمؤوسس على الإلكترونيات) . 

يميل أسلوب الفكر والتعبير في الثقافة الشفاهية الأولية إلى أن يتسم 
بالملامح الآتية: 


-١‏ عطف الجمل بدة من تداخلها 

ثمة مثال مألوف للأسلوب الشفاهى العطفى فى قصة الخلق فى سفر 
التكويق 8-131 وهو قن |الحديقة تم مكترن كد مستفظ وتمطية شماهية 
تسهل ملاحظتها . وطبعة دواي 10029(1610) للكتاب المقدس المنتجة في 
قافة عافك لا كوال تمتفظ بيعايا أشفاهية هافلة: تحتفغل من طرق عندة 
بقربها من الأصل العبري المميز بجمله المعتمدة على أسلوب العطف (وذلك 
على نحو ما نقل من اليونانية التي صنعت طبعة دواي منها): 

«في البدء خلق الله السموات والأرض. وكانت الأرض خربة وخالية 
وعلى وجه الغمر ظلمة وروح الله يرف على وجه المياه. وقال الله ليكن نور 
فكان نور. ورأى الله النور أنه حسن. وفصل بين النور والظلمة. ودعا الله 
النور نهارا والظلمة دعاها ليلا. وكان مساء وكان صباح يوما واحدا». 

فهنا نرى تسع «واوات» ابتداثية. ويترجم الكتاب المقدس الأمريكي الجديد 
(1970) النص نفسه وقد عدل ليلائم الحساسيات التي عملت على تشكيل 
الكتابة والطباعة. على النحو الآتي: 

«في البدء. عندما خلق الله السموات والأرضء كانت الأرض أرضا 
خرابا بلا هيئة؛ وكان الظلام يغطي وجه الغمرء في حين كانت الريح العاتية 
ترف فوق المياه. حينئذ قال الله: «ليكن نورء فكان نور. رأى الله كيف أن 
النور حسنء بعد ذلك فصل الله النور من الظلمة. سمى الله النور «نهارا» 
وسمي الظلام «ليلا». هكذا أتى المساء؛ وتبعه الصباح-اليوم الأول». 

ضفي حين تترجم طبعة دواي أداة العطف العبرية بمقابلها الإنجليزي 
«4مه يترجمها الكتاب المقدس الأمريكي الجديد إلى مقابلات إنجليزية 
متنوعة تعني «و»». و«عندما». و«حينئن ». و«دهكذا». و«بعد ذلك».و«في حين», 
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مما يعطي السرد سيولة مع التفريع التحليلي للجمل القائم على المحاجة 
العقلية التي تتميز بها الكتابة (تشيف 1982): وتظهر بشكل طبيعي أكثر في 
تصتوصن الشرق العشرية ظالينيات الشفافنية تحقق غاليا ماهو عملي زمثل 
راحة المتكلم-يورد شرزر 1974 أشكالا من الأداء الشفاهي العام لظو لفيين 
الكونا دهده غير مفهومة تماما للمستمعين إليها). أما البنيات الكتابية 
فأكثر اهتماما بالتركيب (تنظيم الخطاب نفسه). على نحو ما اقترح جيفون 
(1979). والخطاب المكتوب يطور قواعد نحوية أكثر دقة وثياتا من الخطاب 
الشفاهي ؛ ذلك لأن الخطاب المكتوب يعتمد في نقل المعنى على البنية 
اللقبيق لأنه يفتك إلى السيافات الوحودية الكعاملة العادية الحى تحيطك 
بالتغطاب الشفاهي. وساف على تحدين لعن فيه مستعلة في ذللعه إلى 
حد مانهن القواهن الفجرية. ا 

إن من الخطأ الظن أن طبعة دواي للكتاب المقدس أقرب إلى الأصل من 
الطبعة الأمريكية الجديدة. لكنها أقرب بمعنى أنها تترجم الواو العبرية 
دائما إلى الكلمة نفسها 4مه-. ولكنها تثير حساسية الوقت الحاضر من 
حيث إنها موغلة في القدم؛ مهجورة الاستعمال: بل تتصف بالطرافة. أما 
الناس في الثقافات الشفاهية أو ذات البقايا الغنية من الشفاهية: بما فيها 
الثقافة التي أنتجت الكتاب المقدسء فلا يحسون بأن هذا النوع من التعبير 
مهجور الاستعمال أو طريف الاستعمال على هذا النحو. بل يشعرون نحوه 
شعورا طبيعيا وعاديا مثلما نشعر نحن الغربيين تجاه الطبعة الجديدة من 
الكتاب نفسه. 

ويمكن العثور على أمثلة أخرى من البنية العطفية في السرد الشفاهي 
الأولي في كل أنحاء العالم. حيث تتوافر لدينا منه الآآن ذخيرة هاكلة مسجلة 
على أشرطة (انظر فولي 1980 بء من أجل قائمة ببعض الأشرطة) . 


2- الأسلوب التجميعي فى مقابل التحليلىي 

ترتبط سمة التجميعية ارتباطا وثيقا بالاعتماد على الصيغ لتقوية 
الذاكرة. قعناصر الفكر والتعبير الشفاهيين لا تميل إلى أن تكون وحدات 
منفردة بسيطة بل إلى أن تأتي على هيئة عناقيد من الوحدات كتلك العبارات 
المتوازية أو المتعارضة. سواء كانت في جمل بسيطة أو مركبة,. أو كانت 
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نعوتا. ذلك أن الجماعة الشفاهية تحبذ. وبخاصة في الخطاب الرسمي؛ 
أن تردد عبارة «الجندي الشجاع» بدلا من «الجندي»؛ و«الأميرة الجميلة» 
بدلا من «الآميرة»؛ و«شجرة الجوز العاتية» بدلا من «شجرة الجوز». وهكذا 
يحمل التعبير الشفاهي زادا من النعوت وما إليها من المتاع القائم على 
الصيغة. الذي ترفضه الكتابية العالية بصفته إطنابا ثقيلا ومضجراء وبسبب 
كثافته التجميعية (أونج 977ا. ص 188- 2/2). 

وتعد الرواسم المستخدمة في التشهير السياسي في كثير من الثقافات 
النامية. ذات التكنولوجيا المنخفضة-مثل «عدو الشعب». و«تجار الحرب 
الرأسماليون»-وهي شعارات تبدو لذوي الثقافة الكتابية الرفيعة شعارات 
سحيقة تعد يقايا صيفية لعمليات الفكر الشفاهي. ومن الدلائل الكثيرة, 
التي أخذت حدتها بالاضمحلال على وجود درجة عالية من البقايا الشفاهية 
ف خفاظه الاتساد السوكييض (ببايقا) الأضير ريف الكلام مداك واكما فرع 
«ثورة 26 أكتوبر المجيدة»-والصيغة النعتية هنا ترسيخ إجباري للمعنى؛ على 
نحو ما كانت الصيغ النعتية الهومرية «نستور الحكيم,» أو «أوديسيوس الماهر». 
أو مثل «الرابع من يوليو المجيد» التي كانت من الصيغ المنتمية إلى البقايا 
الشفاهية الشائعة حتى بداية القرن العشرين في الولايات المتحدة. وكان 
الاتحاد السوفييتي (قبل انهياره) يعلن كل عام النعوت الرسمية لموضوعات 
متنوعة في التاريخ السوفييتي. 

وربما وجدنا في بعض ألغاز إحدى الثقافات الشفاهية سؤالا عن السبب 
في كون أشجار الجوز عاتية. ولكنها تسأل هذا السؤال لتأكيد عتوها 
وللاحتفاظ بعبارة أشجار الجوز العاتية على حالها وليس للتساؤل أو التشكك 
فى ثبات سمة العتو للأشجار. (المزيد من الأمثلة المأخوذة مباشرة من 
الثقافة الشفاهية للوبا (دطس): انظر ضايق تزوجى 1970 ازنصل عائدع) . ولا 
ينبغي لنا أن نفكك التعبيرات التقليدية في الثقافات الشفاهية؛ فقد كان 
تجميعها عملا شاقا عبر الأجيال: وليس ثم مكان خارج العقل لتخزينها. 
وهكذا يظل الجنود شجعانا والآميرات جميلات وأشجار الجوز عاتية إلى 
الأبد. وليس معنى هذا أنه ليست هناك نعوت أخرى للجنود أو الأميرات أو 
أشجار الجوز. أو حتى نعوت عكسية؛ فهذه موجودة وثابتة أيضا من مثل: 
الجندي النفاج, والأميرة الحزينة» التي يمكن كذلك أن تشكل جزءا من 
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الذخيرة. وما يصح على النعوت يصح على الصيغ الأخرى. وما إن يتبلور 
تعبير صيغي, حتى يصبح من الأفضل أن يحتفظ به على ما هو عليه. أما 
تفتيت الفكرسبمعنئ تحليله سخارج نظام الكتابة. فإجراء ينطوي على مخاطرة 
كبيرة. ذلك أن «العقل الوحشي [أي الشفاهي] يفكر من خلال الكليات»- 
على حد تعبير ليفي شتراوس (1966. ص 245) في عبارة موجزة دالة. 


3- الأسلوب الا طنابي أو «الغزير» 

يتطلب الفكر نوعا ما من الاطراد. وتؤسس الكتابة في النص «خط» 
من الاطراد خارج العقل. وإذا كان تشتيت الانتباه يخلط أو يطمس من 
العقل السياق الذي برزت منه المادة التي أقرؤها الآن فمن الممكن استعادة 
السياق بإرجاع البصر سريعا عبر النص على نحو انتقائي. كما يمكن أن 
يحدث هذا الاستدبار مصادفة تماماء وحسب متطلبات الحالة. فالعقل 
يركز طاقاته على التحرك إلى أمام: لأن ما يعبره يقع خافتا خارجه؛ ويكون 
دائما متاحا أولا بأول على الصفحة المكتوبة. ويختلف الموقف في الخطاب 
الشفاهي؛ فليس ثمة شيء تستدبره خارج العقل؛ لأن المنطوق الشفاهي 
يكون قد تلاشى بمجرد أن ينطق به. ومن ثم يكون على العقل أن يتحرك 
إلى أمام بشكل أكثر بطنًاء محتفظا قريبا من بؤرة الانتباه بالكثير مما قد 
تناوله قبلا . ذلك أن الإطنابء أي تكرار ما قد قيل تواء يجعل كلا من المتكلم 
والسامع على الخط نفسه بشكل مؤكد. 

ولما كان الإطناب يميز الفكر والتعبير الشفاهيين: فهو إذن في دلالته 
العميقة ألصق بالفكر والتعبير منه بالتفكير الخطي المشتت. ويعد هذا 
النوع من التفكيرء أو الفكر والتعبير التحليليان بمثابة إبداع مصطنع.؛ قائم 
على تكنولوجية الكتابة. ويتطلب تقليل الإطناب بدرجة مؤثرة تكنولوجيا 
تقليص الوقت, أي الكتابة التي تفرض نوعا من العناء على النفس من أجل 
منع سقوط التعبير في أكثر أنماطه طبيعية. وتستطيع النفس أن تصمد 
للعناء جزئياء لأن الكتابة اليدوية عملية بطيئة نوعا ما من الناحية العضلية, 
حيث تستغرق في العادة نحو عشر سرعة الكلام الشفاهي (تشيف 1982). 
ومع الكتابة يكون العقل مدفوعا بالقوة إلى نمط متباطيّ من العمل. على 
نحو يمنحه فرصة للتدخل في عملياته الإطنابية الأكثر طبيعية كما يمنحه 
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فرصية للتمرق غليها: 

والإطناب كذلك أمر محمود في الظروف المادية للتعبير الشفاهي أمام 
جمهور كبير. حيث يبرز الإطناب في الحقيقة أكثر مما يبرز في معظم 
المحادثات وجها لوجه. فليس في إمكان كل فرد في الجمهور الكبير فهم كل 
كلمة يتفوه بها المتكلم؛ وهو أمر قد يحدثه سوء المكان من حيث القدرة على 
توصيل الصوت. ومن صالح المتكلم أن يقول الشيء نفسه. أو ما يعادله. 
مرتين أو ثلاثا. وإذا فاتتك عبارة «ليس فحسب...»فيمكنك أن تستدركها 
من خلال «بل كذلك...» برغم أن مكبرات الصوت الإلكترونية قللت من 
مشكلات نقل الصوت إلى الحد الآدنى: فإن خطباء المحافل حتى عصر 
وليام جننجز برايان 1860-1925 ( ههر:91.1.8) مثلا استمروا في إطنابهم 
القديم في خطبهم العامة؛ وهو أسلوب انتقل بقوة إلى كتاباتهم. ويصل 
الإطناب في بعض أنواع البدائل السمعية للاتصال الشفاهي اللفظي إلى 
أبعاد خيالية. على نحو ما نجد في حديث الطبول الإفريقي. حيث يلزم في 
المتوسط نحو ثمانية أضعاف زمن الكلمات المنطوقة فى اللغة العادية لكى 
ظول شضا يلفة الطبول زأرقع 7ق هي 01نم 0 ْ 

ومما يشجع كذلك على الإطناب حاجة خطيب المحافل إلى الاستمرار 
في خطبته وهو يدير في عقله ما سوف يقوله في اللحظة التالية. ذلك أن 
التردد في الإلقاء الشفاهيء يكون علامة على القصور رغم أن التوقف قد 
يكون مؤثرا. ومن هنا كانت إعادة الشيء: بشكل فني إذا أمكن: أفضل من 
التوقف عن الكلام جريا وراء الفكرة التالية. والثقافات الشفاهية تشجع 
الذلاقة؛ والمبالغة. وطلاقة اللسان. وقد دعا البلاغيون هذه السمات غزارة 
8 وظلوا يشجعونها دون وعي منهم: حين حولوا البلاغة من فن للخطابة 
إلى قن للكتابة. وغالبا ما تكون النصوص المبكرة المكتوبة عبر القرون الوسطى 
وعصر النهضة منتفخة مسهبة إلى حد يثير الغيظ بالمقاييس الحديثة. 
وبقدر ما احتفظت الثقافة الغربية بيقايا شفاهية وفيرة ظل الاهتمام بالغزارة 
راسخا في هذه الثقافة-واستمر هذا تقريبا إلى عصر الرومانسية: بل إلى 
ما يعد الرومانسية: ويعد توماس بابنجتون ماكولي -١859‏ 1800 ((12تتدعة/3) 
واحدا من كثير من أوائل الفكيتوريين الذين يتصف أسلوبهم بالمبالغة والتهويل؛ 
ولا تزال موضوعاته المكتوبة» بما فيها من حشو وفضول كلامء تبدو وكأنها 
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خطب باذخة ارتجلت ارتجالا. وهذا ما تتصف به كتابات ونستون تشرشل 
(1874- 1965) أيضا في كثير من الأحيان. 


4- الأسلوب المحافظ أو التقليد ى 

وبما أن المعرفة المحولة إلى مفاهيم في الثقافة الشفاهية الأولية سرعان 
ما تتعرض للتلاشيء إذا لم تتكرر جهرا على مسمع من الناسء فإن المجتمعات 
الشفاهية تحتاج إلى توظيف طاقة عظيمة في قول ما قد حصلته من 
معرفة بمشقة على مر الأجيال وفي إعادة قوله. وهذه الحاجة تؤسس حالة 
عقلية تقليدية أو محافظة جدا على نحو يحول منطقيا دون التجريب 
الذهني. والمعرفة صعبة المنال وثمينة؛ والمجتمع يقدر تقديرا عاليا حكماءهم 
الكبار من الرجال والنساء الذين يناط بهم حفظها؛ والذين يستطيعون أن 
يحكوا قصص الأيام الخوالي. أما الكتابة. والطباعة بشكل خاصء فإنها 
بتخزينها المعرفة خارج الذهن. تحط من شأن أولئك الحكماء الكبار من 
الرجال والنساءء الذين يعيدون صوت الماضيء وتعلي من شأن الشباب 
الذين يكتشفون الأمور الجديدة. 

والكتابة بالطبع محافظة بطرقها الخاصة. فبعد أن ظهرت بوقت قصير 
تم توظيفها لتجميد النظم القانونية في حضارة سومر المبكرة (أوبنهايم 
4 ص 232) . لكن النص الذي يأخذ على عاتقه بعض الوظائف التقليدية 
يحرر الذهن من المهمات المحافظة: أي من مهمة الحفظء. وبذا يمكن الذهن 
من التحول إلى أفكار جديدة (هافلوك 1963. ص 305-254). والواقع أن 
البقايا الشفاهية في أي تقافة كتابية يمكن قياسها إلى حد ما من العبء 
التذكري الذي تثقل الذهن به؛ أي من كمية الحفظ الذي تتطلبه نظمها 
التعليمية (غودي 1968 أ. ص .)14-١13‏ وبطبيعة الحال لا تفتقر الثقافات 
الشفاهية إلى الأصالة الخاصة بها. ولا تكمن أصالة السرد في تأليف 
قصص جديدة. بل في القدرة على التفاعل مع جمهور بعينه في وقت بعينه- 
حيث ينبغي في كل مرة أن تقدم القصة بشكل متفرد في موقف متفرد. 
ذلك أنه في الثقافات الشفاهية يجب حفز الجمهور للاستجابة بحماسة 
عالية. بل قد يدخل القصاص كذلك عناصر جديدة إلى القصص القديمة 
(جودي 1977. ص 29- 30) وتأخن الأسطورة في الصور المتباينة عددا يتناسب 
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مع عدد مرات روايتها ويمكن أن تتكرر الرواية بلا نهاية. وتتطلب قصائّد 
مدح القادة حنكة, إذ ينبغي للصيغ والموضوعات القديمة أن تتفاعل مع 
مواقف سياسية جديدة وغالبا معقدة. ولكن الصيغ والموضوعات يعاد تعديلها 
بدلا من إزاحتها وإحلال مواد جديدة محلها. 

كذلك تتغير الممارسات الدينية: ومعها المعارف الكونية والعقائد الراسخة: 
في الثقافات الشفاهية؛ وذلك عندما تخيب النتائج العملية لعبادة ما ظن 
أصحابها . وهنا يقوم القادة النشطون «المثقفون» في المجتمع الشفاهيء كما 
يصفهم جودي (1977. ص 30) باختراع مزارات جديدة ومعها عوالم جديدة 
من المعرفة. غير أن هذه العوالم والتغيرات الأخرى. التي تكشف عن أصالة 
مؤكدة, تأتي إلى الوجود في هيئة عقلية مقتصدة صيغيا وموضوعياء ونادرا 
ما تكون مصحوبة بدعاية حول جدتهاء بل تقدم بوصفها متناسبة مع تقاليد 
الأسلاف. 


5- القرب من عالم الحياة الا نساضنية 

فى غياب التصنيفات التحليلية الدقيقة التى تعتمد على الكتابة فى 
إرساء المعرفة على مبعدة من التجربة اليومية المعيشة:, ينبغى على الثقافات 
الشفاهية أن تصوغ كل معارفها وتتكلم عنها بشكل يجعلها وثيقة الصلة 
بالحياة الإنسانية ويمكنها من استيعاب العالم الموضوعي غير المألوف ضمن 
العلاقات الإنسانية المألوفة والمباشرة. أما ثقافة الكتابة. متمثلة بصورة 
أكبر في ثقافة الطباعة؛ فيمكن أن تتعامل مع ما هو إنساني عن بعدء بل إن 
تفقده طبيعته. حيث تجدول الأشياء؛ مثل أسماء القادة والمراتب السياسية: 
في قوائم محايدة مجردة كلية عن السياق الإنساني. هذا في حين أذ 
الثقافة الشفاهية ليس فيها واسطة محايدة مثل هذه القوائم. فعلى سبيل 
المثال تقدم الإلياذة في النصف الأخير من الكتاب الثاني؛ القائمة الشهيرة 
للسفن-فيما يزيد على أربعمائة سطر-يما فيها أسماء القادة الإغريق والمناطق 
التي كانوا يحكمونهاء ولكنها تقدم ذلك في سياق كامل من الفعل الإنساني؛ 
حيث تعرض أسماء الأشخاص والأماكن باعتبارها جزءا من الأحداث 
(هافلوك 1963. ص 180-176). فالمكان العادي؛ بل ريما الوحيد في اليونان 
الهومرية؛ الذي يمكن أن نجد فيها هذا النوع من المعلومات السياسية في 
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صورة كلامية هو القصة أو سلسلة النسب. وهذه ليست قائمة محايدة: بل 
بيان يصف علاقات شخصية (انظر جودي وواط 1968: ص 32) . وما أقل ما 
تعرفه الثقافات الشفاهية من الإحصائيات أو الحقائق المنفصلة عن النشاط 
الإنسانى أو شبه الإنسانى. 

عذلك لأ لتعامل الثقافة الشفاهية هم الكتزيات الإرشادية اتفليم التخرك 
(وهذه الكتيبات فى الحقيقة نادرة للغاية» ودائما ما تتصف بالفجاجة حتى 
في الثقافات الكتابية» ولع تبذا في الظهور الفعلي إلا بعد استيعاب الطباعة 
بصورة ملموسة-أونج 1967 ب. ص 28- 29 , 258-234) . وكان تعلم الحرف يتم 
عن طريق التلمذة (على نحو ما يجري الآن حتى في الثقافات عالية التقنية)؛ 
أي بالملاحظة والممارسة؛ مع حد أدنى من الشرح المنطوق. ولم يكن الحد 
الأقصى للتعبير عن مثل هذه الآشياء كإجراءات الملاحة, التي كانت جوهرية 
في الثقافة الهومرية؛ ليوجد على الإطلاق في أي وصف إرشادي مجرد. بل 
على نحو ما نجد في النص التالي من الإلياذة (الكتاب الأولى: الأسطر -١41‏ 
4) حيث نجد الوصف المجرد في ثنايا السرد الذي ينقل أوامر بعينها 
للفعل الإنسانى؛ أو يصف أظعالا بعينها: 

أما الآن فلنبحر بسفينة سوداء 

إلى البحرالمالح العظيم 

ويا أيها البحارة لنجمع فوقها يحكمة 

مائة ثور قريانا للاله 

ولنحمل عليها كذلك خروسايس الفاتنة الخدين 1) 

وليكن رجل واحد قبطانا 

رجل ذو مشورة. 

(مقتبسة في هافلوك 1963. ص ا8؛ انظر كذلك المرجع نفسه ص 174- 
5). فحفظ المعلومات عن المهارات المختلفة في صورة مجموعة مجردة 
قائمة بذاتها شيء لا تكاد الثقافة الشفاهية تعيره أي اهتمام. 


6- لهجة المخاصمة 
تبدو كثير من الثقافات الشفاهية أو ذات البقايا الشفاهية: إن لم يكن 


كلهاء نزاعة للمخاصمة بشكل خارق للعادة في نظر الكتابيين؛ وذلك في 
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الأقوال وفي أسلوب الحياة. أما الكتابة فتنمي التجريد الذي يبعد المعرفة 
من ساحة النزال: حيث لكافح الكائنات البشرية بعضها بعضا. إنها تفصل 
العارف عن المعروف. في حين تضع الشفاهية المعرفة في سياق الصراع 
بإبقائها في عالم الحياة الإنسانية. فالأمثال والألغاز لا تستخدم لتخزين 
المعرفة فقط بل لجذب الآخرين إلى معركة لفظية أو ذهنية: إذ يمثل نطق 
المثل أو اللغز تحديا للمستمعين كي يقابلوه بمثل أفضل للمقام أو يناقضه 
في المعنى (أبراهامز 968!؛ 1972) والمفاخرة بالقدرات الشخصية أو سلق 
الخصوم بسياط الكلام المؤلة من الأمور التي تظهر باستمرار في المجابهات 
بن الشخصيات القصصية: في الإلياذة» وفي بيوولف, وفي روايات العصور 
الوسطى الأوروبية؛ في ملحمة مويندو؛ وفي قصص أفريقية أخرى لا تحصى 
(أوكبهو 979!؛ أو بيتشينا 1975): وفى الكتاب المقدس مثلما نرى فى الموقف 
بين داود وجوليات (صموئيل الأول 7] : 43- 47) . ومن الأمور التي فداه في 
كل المجتمعات الشفاهية في أنحاء العالم تبادل السباب الذي أعطاه اللغويون 
اسما بعينه هو المناينة عصتانرا5 (أو عمنانا) . وهناك جماعات من الشباب 
الذكور السود في الولايات المتحدة وفي منطقة الكاريبي: وفي أماكن أخرى 
من الذين ترعرعوا في ثقافة لا تزال تسيطر عليها الشفاهية ينغمسون 
فيما يعرف أحيانا ب 5دء2ه2 أو «عصنده1» أو «عصنلمنه5» أو بأسماء أخرى, 
حيث يحاول أحد الخصوم أن يبنذ الآخر بسب أمه. وهذا النوع من المبارزة 
ليس قتالا حقيقيا بل شكلا فنيا كالمبارزات الكلامية الأخرى فى الثقافات 
الأخرى. 

ولا تكشف الثقافات الشفاهية عن نفسها باعتبارها تسير وفق نزعه 
المخاصمة في طريقة استخدام المعرفة فحسب. بل في الاحتفال بالسلوك 
الجسماني كذلك. فغالبا ما يتسم السرد الشفاهي بالوصف الحماسي 
للعنف الجسماني. ونستطيع في الإلياذة. على سبيل المثال؛ أن نرى أن 
الكتابين الثامن والعاشر على الآقل ينافسان أكثر العروض التليفزيونية 
والسينمائية المرئية اليوم من حيث العنف الصريح., ويبذانها في التفاصيل 
الدامية التي يمكن أن تكون أقل إثارة للنفور عندما تكون موصوفة لفظيا 
منها عندما تقدم بصريا. وتصوير العنف الحسي الذي يعد أمرا أساسيا 
في كثير من الملاحم وأشكال التعبير الشفاهية الأخرى؛ استمر حتى وصل 
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إلى المرحلة الكتابية المبكرة» ثم أخذ يتضاءل تدريجيا أو يصبح هامشيا في 
السرد الكتابي المتأخر. ويظهر هذا التصوير في قصائد البلاد التي كتبت 
في العصور الوسطىء ولكنه صار موضوعا للسخرية عند توماس ناش .10 
عاقةا في المسافر السيىّ الحظ (1954). وعندما بدأ السرد الآدبي يتحرك 
نحو الرواية الجادة: انتهى إلى تركيز الفعل على الصراع الداخلي للشخصية 
أكثر من تركيزه على الصراع الخارجي الخالص. 

وبطبيعة الحال؛ فإن المشاق الجسمانية المتكررة في حياة الكثير من 
المجتمعات المبكرة تشرح جزئيا النسبة العالية لحوادث العنف في أشكال 
التعبير الشفاهي. كذلك يمكن أن يؤدي الجهل بالأسباب المادية للأمراض 
والكوارث إلى التوتر بين الأشخاص. ولما كان ثمة سبب للمرض أو الكارثة 
فإنه يمكن افتراض سوء النية الشخصية من قبل كائن بشري آخر-ساحرء 
أو ساحرة-بدلا من السبب المادي. وبذلك تزداد العداوات الشخصية. غير 
أن العنف في أشكال الفن الشفاهي مرتبط كذلك ببنية الشفاهية نفسها. 
ذلك أنه لما كان التواصل اللفظي لابد أن يتم بالمشافهة المباشرة: بما يتضمنه 
ذلك من ديناميات الصوت فى عملية الآخذ والردء فإن العلاقة فيما بين 
الأقنخا تمتشكل يدرجة غالية من التخالاب»وديجة أ على من المناقضة, 

أما الجانب الآخر من التهاجي أو الإفحاش في الكلام في الثقافات 
الشفاهية أو التي لا تزال فيها آثار للشفاهية؛ فهو المدح المفرط الذي 
يرتبط بالشفاهية في كل مكان وهذا أمر معروف جيدا في قصائد المدح 
الشفاهية الأفريقية: التي وجدت عناية كبيرة من الدارسين حديثا (فينيجن 
0ه أوبلاند 1975) كلى لجو هو معروف فى بقايا التقاليد الشفاهية 
القربية البلاهية؛ اكمتدة من العصور الكلاسيكية القديمة إلن القرن التامج 
عشر. «أتيت لأدفن قيصرء وليس لأمدحه» هذا ما قاله مارك أنطونيو في 
خطبته التأبينية في مسرحية شكسبير يوليوس قيصر(5, 2, 79): ثم مضى 
بعد ذلك في مدح قيصرء مستخدما أنماطا بلاغية من الإطراء حشرت في 
رؤوس أولاد مدارس عصر النهضة؛ واستخدمها إيراسموس ببراعة عالية 
في كتابه مدح الحماقة. ويبدو المدح المذموم في التقاليد البلاغية القديمة 
المتخلفة من الشفاهية للمنتمين إلى ثقافة كتابية عالية مدحا غير مخلص» 
منفوخا دعيًّا بشكل مضحك. لكن هذا المدح في العالم الشفاهي يناسب 
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العالم الشفاهي المستقطب ما بين الخير والشر والفضيلة والرذيلة: والأشرار 
والأبطال. 

وقد كانت ديناميات الخصام في عمليات الفكر الشفاهي وأشكاله 
التعبيرية أساسية لتطور الثقافة الغربية. حيث تم إخضاعها لقوانين «فن» 
البلاغة. ومن خلال الجدل السقراطي والأفلاطوني الذي أعطى التعبير 
الخصامي الشفاهي قاعدة علمية أسهمت الكتابة في إيجادها. وسيأتي 
الكلام عن هذا الموضوع على نطاق أوسع فيما بعد. 


7- الميل إلى المشاركة الوجدانية في مقابسل الحياد الموضوعى 

يعني فعل التعلم أو التعرف في نظر الثقافة الشفاهية إنجاز انتماء 
حميم ومشاركة وجدانية وجماعية مع المعروف؛ أي احتواءه (هاقلوك 21963 
ص 146-145). أما الكتابة فتفصل بين العارف والمعروف. وتبنى شروطا ل 
«الموضوعية»؛ بمعنى عدم الارتباط الشخصي. أو الايتناد:أما والموضوعية 
التي كانت لهومروس وغيره من الرواة الشفاهيين فهي تلك التي يقف وراءها 
التعبير القائم على الصيغة؛. حيث لا يعبر الفرد عن رد فعله بصفة فردية أو 
«ذاتية» بل بنسجه في رد الفعل الجمعيء أو «الروح» الجمعي. وقد طرد 
أقلاطون الشعراء من جمهوريته تحت تأثير الكتابة. برغم احتجاجه ضدها . 
ذلك أن دراسة الشعراء كانت تعني بشكل جوهري تعلم الاستجابة بالروح: 
أي الشعور بالتوحد مع أخيل أو أوديسيوس (هافلوك 1963. ص 197- 223) . 
وبعد مرور ما يزيد على ألفي سنة؛ يلفت محررو الملحمة المويندوية (21971 
ص 37): في غمرة تعاملهم مع خلفية شفاهية أولية أخرىء الانتباه إلى 
توحد قفوي مشابه بين كاندي روريك ععاعن1 ندامه0؛ راوي الملحمة. ومستمعيه 
من جهة: والبطل مويندو من جهة أخرى؛ وهو توحد من المؤكد أنه يؤثر في 
قواعد السرد إلى حد أن الراوي ينزلق أحيانا للكلام بضمير المتكلم المفرد 
وهو يصف أغعال البطلء رابطا بين الراوي؛ والمستمعين؛ والشخصية جميعا. 
بحيث إن روريك الراوي يجعل مويندو البطل يخاطب الناسخين الذين 
يدونون أداءه [أي روريك]: «أيها الناسخ تقدم»». أو «أيها الناسخ: إنك ترى 
أنني ذاهب». غفي إدراك الراوي ومستمعيه يستوعب بطل الرواية الشفاهية 
في عالمه حتى أولئك النساخ الذين يحولون ذلك العالم إلى نص مكتوب. 
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8- التوازن 

يمكن وصف المجتمعات الشفاهية بالمقارنة مع المجتمعات الكتابية بأنها 
متوازنة (جودي وواط 1968: ص 34-31). وهذا يعني أن المجتمعات الشفاهية 
تعيش إلى حد كبير جدا في الحاضرء على نحو يحفظها في توازن أو اتزان 
من خلال التخلص من الذكريات التي لم يعد لها صلة بالحاضر. 

أما القوى التي تتحكم في الاتزان فيمكن الإحساس بها بتأمل حالة 
الكلمات في بيئة شفاهية ما. أما ثقافات الطباعة فقد اخترعت قواميس 
يمكن فيها تسجيل ال معاني المختلفة للكلمة كما ترد في نصوص يمكن تحديد 
تواريخها . وهكذا نعرف أن للكلمات طبقات من المعاني؛ لم يعد كثير منها له 
أي صلة بالمعاني العادية الحاضرة. ذلك أن القواميس تعرض الاختلافات 
الدلالية 2 

أما الثقافات الشفاهية فليس عندها بالطبع قواميسء؛ بل فيها قليل من 
التعارضات الدلالية» وفيها يتم التحكم في معنى كل كلمة من خلال ما 
يسميه جودي وواط :١968(‏ ص 29) «التصديق الدلالي المباشر». أي من 
خلال مواقف الحياة الواقعية التي تستخدم فيها الكلمة هنا والآن. فالعقل 
الشفاهي لا يهتم بالتعريفات (لوريا 1976 ص 99-418). ولا تكتسب الكلمات 
معانيها إلا من موطنها الفعلي الملح الدائم؛ ولا يكمن هذا الموطن في كلمات 
أخرىء كما في القاموسء ولكنه يتضمن كذلك إشارات جسمانية وتنغيمات 
صولية يراك زاللامب بالاضاقة إلى كلية لق الرتجوذي الى قد 
فيه الكلمة الحقيقية المنطوقة نفسها دائما. وبرغم أن المعاني الماضية قد 
شكلت بالطبع المعنى الحاضر بطرق كثيرة ومتنوعة لم تعد معروفة؛ فإن 
معاني الكلمة تنبثق باستمرار من الحاضر. 

وصحيح أن أشكال الفن الشفاهيء كالشكل الملحمي مثلاء تحتفظ ببعض 
الكلمات الحوشية ولكنها تحتفظ أيضا بهذه الكلمات من خلال الاستخدام 
الدارج-ليس في الأحاديث العادية بين أهالي القرى بل في ممارسات الشعراء 
الملحميين الذين يحتفظون بالتعبيرات الحوشية في مفرداتهم الخاصة. 
فرواياتهم تشكل جزءا من الحياة الاجتماعية العادية. وبذا تصبح الأشكال 
الحوشية مألوفة برغم انحصارها بالنشاط الشعري. كما أن ذكرى المعنى 
القديم للعبارات القديمة تكتسب بعض الاستمرارية وإن تكن استمرارية 
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وعندما تمر الأجيال ولا يعود الشيء أو المؤسسة المشار إليها من خلال 
الكلمة القديمة جزءا من الحاضر؛ أي من الخبرة المعيشة؛ يتغير معنى 
الكلمة لدى الجميع أو يتلاشى برغم الاحتفاظ بالكلمة ذاتها. وفي لغة 
الطبول الإفريقية؛. على نحو ما هي مستخدمة على سبيل المثال لدى قبائل 
اللوكيلي-ه1ء! 1 في زائير الشرقية» يستعملون صيغا دقيقة في كلامهم 
تحتفظ بكلمات قديمة بعينهاء يستطيع ضاربو الطبول اللوكيليون عزفها 
وإن غمضت معانيها عليهم (كارنجتون .١974‏ ص ١!‏ 4- 42؛ أونج 1977. ص 
4- 95). فمهما كانت دلالة هذه الكلمات فقد سقطت من الخبرة اليومية 
للوكيلي؛ وأصبح المصطلح الدال عليها فارغا .كما أن للعبارات المقفاة والألعاب 
المنقولة شفاهيا من جيل أطفال صغار إلى جيل تال» حتى فى الثقافة ذات 
التقنية العالية. كلمات مشابهة فقدت معانيها المرجعية الأصلية وأصبحت 
في الواقع مقاطع لا معنى لها. ويمكن أن نجد في القاموس الذي ألفه أوبي 
وأوبي (1952) كثيرا من الآمثلة على بقاء مثل هذه المصطلحات الفارغة. 
وقد تمكن صاحبا هذا القاموس بطبيعة الحال. بوصفهما كتابيين» من 
كشف المعاني الأصلية لمصطلحات مفقودة لدى مستخدميها الشفاهيين 
الحاليين وتدوينها. 

ويقتبس جودي وواط (1968. ص 33-31) من لورا بوهانان» وايمريس 
بيترز. وجودفري ومونيكا ويلسون أمثلة مدهشة على توازن الثقافات 
الشفاهية في حفظ سلاسل النسب. وقد اتضح في السنوات الأخيرة أن 
سلاسل النسب المستخدمة شفاهيا في فض المنازعات في المحاكم: بين 
شعب التيف في نيجيرياء تختلف بشكل واضح عن تلك المسجلة كتابة على 
أيدي البريطانيين قبل أربعين عاما (وهي سلاسل سجلت بسبب أهميتها 
حينئذ في فض منازعات المحاكم كذلك). وقد زعم أبناء شعب التيف 
المتأخرون أنهم كانوا يستخدمون سلاسل النسب نفسها على مدى الأربعين 
عاما السابقة؛ وأن السلاسل المكتوبة في تلك الحقبة خاطئة. وما حدث هو 
أن سلاسل النسب الأخيرة كانت قد عدلت لتتلاءم والعلاقات الاجتماعية 
المتغيرة بين التيف. وإذن كانت سلاسل النسب هي هي من حيث إن الوظيفة 
التي أدتها كانت هي هيء أي تنظيم العالم الواقعي. أي أن ماصدق في 
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الماضي يخضع لما يصدق في الحاضر. 

وعلاوة على هذاء يورد جودي وواط (1968: ص 33) حالة أكثر إدهاشا 
وتفصيلا من حالات «فقد الذاكرة البنيوي» بين شعب الكونجا في غانا. إذ 
تبين السجلات البريطانية المكتوبة في مطلع القرن العشرين أن التقاليد 
الكونجية الشفاهية كانت تصور حينئن نديوورا جاكباء مؤّسس دولة الكونجاء 
على أنه كان له سبعة أولاد. كان كل واحد منهم حاكما على إقليم من 
الأقاليم السبعة للدولة. وعندما سجلت أساطير الدولة مرة أخرى بعد 
ستين عاماء كان إقليمان من الأقاليم السبعة قد اختفياء واحد بدمجه في 
آخرء. وواحد بسبب تغيير في الحدود . وهنا أصبح لنديوورا جاكبا في 
الأساطير الأخيرة خمسة أولاد. دون ذكر للاقليمين المنقرضين. لقد كان 
أبناء شعب الكونجا لا يزالون على صلة مع ماضيهم؛ قادرين على تذكر هذه 
الصلة في أساطيرهم؛ غير أن جزء الماضي الذي لم تعد له صلة وثيقة 
مباشرة بالحاضر أسقط من الحسبان. وهكذا فرض الحاضر إيجازه على 
ذكريات الماضي. وقد لاحظ باكارد (1980؛ ص 157) أن كلود ليفي شتراوس» 
وت. أو. بيدلمان» وإدموند ليتشء وآخرين قد ذهبوا إلى أن التقاليد الشفاهية 
تعكس قيم المجتمع الثقافية الحاضرة أكثر مما تعكس حب الاستطلاع 
المجرد حول الماضي. ويجد باكارد ذلك صحيحا فيما يتصل بشعب الباشو, 
كما يجده هارمس .١980(‏ ص 178) صحيحا فيما يتصل بشعب البوبانجي. 

ونا تحنيه هدم الأدكلة لسلاسل الثسي الذفافية هنا يمكدق الوقوف 
عليه . فالجريو :76,10**) في أضريقيا الغربية أو أي نساب آخر سوف يحفظ 
تلك السلاسل التي يستمع لها جمهوره. وإذا كان يعرف سلاسل للنسب لم 
تعد هناك حاجة إليها فسوف يسقطها من قوائمه لتختفي في النهاية. ولا 
شك أن الاحتمال الأكبر هو أن تعيش سلاسل نسب المنتصرين سياسيا 
أطول من تلك الخاصة بالمنهزمين. ويالاحظ هنيج (1980ا. ص 255): في 
تقاريره عن قوائم ملوك غندا 28 وموميورو 117010 أن «الطريقة الشفاهية... 
تسمح للأجزاء غير المريحة من الماضي بأن تنسى بسبب «مقتضيات الحاضر 
المستمر». كذلك ينوع الرواة الشفاهيون المهرة عن عمد في سردهم التقليدي؛ 
لأن جزءا من مهارتهم يتمثل في قدرتهم على التلاؤم مع المتلقين الجدد 
والمواقف الجديدة؛ أو في قدرتهم على التلاعب. وحافظ الأنساب في 
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أفريقيا الغربية» الذي يعمل في خدمة عائلة ملكية (أوكبوهو 1979. ص 25- 
6 , 247. هامش 33 وص 248. هامش 36) سوف يعدل مادته ليجامل 
مخدوميه. كذلك تشجع الثقافات الشفاهية نزعة الاستعلاء الديني. تلك 
النزعة التي أخذت تميل في الأزمنة الحديثة إلى الاختفاء مع تزايد تحول 
المجتمعات الشفاهية سابقا إلى مجتمعات كتابية. 


9- موقفية أكثر منها تجريدية 

كل تفكير يتعلق بالمفاهيم هو تفكير تجريدي إلى درجة ما. وهكذا فإن 
مصطلحا «ماديا» مثل «شجرة» لا يشير ببساطة إلى شجرة «مادية» بعينها 
ولكنه تجريد مستخلص من التعين الحسي الفردي وبعيد عنه في الوقت 
نفسه؛ إنه يشير إلى مفهوم يمكن أن ينطبق على أي شجرة ولكن ليس هذه 
ولا تلك. فكل شيء مفرد نعنيه بوصفه شجرة هو في ذاته 
حقيقة«ملموسة»وليست «مجردة» على الإطلاق: ولكن المصطلح الذي نطبقه 
على الشيء المفرد هو في ذاته مجرد . ومهما يكن من أمر. فإنه إذا كان كل 
تفكير يتعلق بالمفاهيم مجردا إلى حد ماء فإن بعض استخدامات المفاهيم 
يكون أكثر تجريدا من بعضها الاخر. 

تميل الثقافات الشفاهية إلى استخدام المفاهيم في أطر موقفية وإجرائية 
تعتمد على مرجعية ذات درجة ضئيلة من التجريد؛ بمعنى أنها تظل قريبة 
من عالم الحياة الإنسانية المعيش. وهناك كم كبير من الكتابات الخاصة 
بهذه الظاهرة. وقد بين هافلوك (1978 أ) أن اليونان قبل زمن سقراط 
فكروا في العدالة بطرق عملية أكثر مما فكروا فيها على هيئة مفاهيم 
صورية. وقد توصلت آن أموري باري (1973) إلى النقطة نفسها تقريبا عن 
النعت «مسلاصث الذي أطلقه هوميروس على إيجاستوس. فهذا النعت لا 
يعني «لا لوم عليه» وهو معنى مجرد تجريدا دقيقا على يد الكتابيين الذين 
ترجموا المصطلح. ولكنه يعني «جميل على النحو الذي يكونه المحارب وهو 
يستعد للقتال». 

ليس ثمة من عمل يتناول التفكير الإجرائى أكثر فائدة للدراسة الراهنة 
من كتاب أ. ر. لوريا «التطور المترطى: اسميه الكقاقية والاجتماهية» 01976 
فبناء على إيحاء من عالم النفس السوفييتي الفذليف فيجوتسكيء قام 
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تزويا سح عيدالن واسع خاي الشخامن اسين زا قاين والتتتعاضن 
كتابيين إلى حد ما في المناطق البعيدة من أوزبكستان (مسقط رأس ابن 
شنا ) وبر هنا #استطو اف الاقحعاد السوضيق خلال العافين 1931 1932 
ولم يتش ركتاب الوزيا سي طيمته الرؤينية الأصلية إلا سقة 1974:آى يعد أن 
اكتمل البح بكسن را ربعيو ستة. وقامرها فرحينة إتجلينوية بهد ذلك 


ويعطينا عمل لوريا نظرات ثاقبة خاصة بعملية التفكير ذات الأصل 
الشفاهي أفضل من نظريات ليفي-بريل (1923). الذي انتهى إلى أن التفكير 
«البداكي» (المؤوسس شفاهيا في الحقيقة) كان تفكيرا «سابقا للمنطق»». 
وكان سحريا: يمعتى أنه كان مؤمسا على نظن اعتشاد اكثرمتة على السقريدة 
العملية» وأفضل من فرضيات خصوم ليفي-بريل من مثل فرانز بواس (وليس 
جورج بواسء؛ على نحو ما ورد خطأ في كتاب لوريا 1976. ص 8): الذي زعم 
أن الشعوب البدائية كانت تفكر كما نفكر نحن ولكنها استخدمت مجموعة 
مختلفة من التصنيفات. 

اهتم لوريا في إطار مفصل من النظرية الماركسية بأمور أخرى غير 
النتائج المترتبة على الكتابية؛ مثل «الاقتصاد الفردي غير المنظم, القاكم 
على الزراعة» و«بدايات الاقتصاد الجماعى» (1976-ص 14): وهو لا يعبر 
عن نتائجه بشكل منظم؛ بمصطلحات ثنائية الشفاهية الكتابية. ولكن تقرير 
لوريا يعالج في واقع الأمرء رغم الأطر الماركسية المفصلة التي أقام عمله 
عليها الاختلافات بين الشفاهية والكتابية. فهو يضع الأشخاص الذين 
اتخذهم عينة على مقياس يتراوح بين الأمية ومستويات متنوعة من الكتابية 
المتوسطة:؛ وتقع مادته بشكل واضح في طبقات العمليات العقلية القائمة 
على الشفاهية في مقابل تلك القائمة على الكتابة. والتقابلات التي تظهر 
بين الأميين (الذين يشكلون معظم أغراد عينته) والكتابيين تقابلات بارزة 
وذات دلالة مؤكدة (ولوريا نفسه يلاحظ هذه الحقيقة غالبا يشكل واضع) 
وتكشف هذه التقابلات عما يكشفه عمل كاروثرز كذلك سواء منه ما لاحظه 
بنفسه أو استشهد به عن سواه (1959): وهو أن الأمر يحتاج إلى درجة 
متوسطة من الكتابية لإحداث اختلاف هائل في عمليات التفكير. 

جمع لوريا ومساعدوه مادتهم من خلال أحاديث طويلة مع أفراد العينة 
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في جو طبيعي كالمقهى: طارحين أسئلة البحث نفسه بشكل غير رسمي؛ في 
صورة مألوفة مثل الألغاز المعروفة لدى هؤلاء الأفراد . وهكذا بذلت أقصى 
الجهود لتوجيه الأسئلة في المحيط الخاص بالعينة التي لم يكن أفرادها 
قادة في مجتمعاتهم: ولكن كان هناك من الأسباب ما يقنعنا بأنهم كانوا 
يتسمون بمستوى عادي من الذكاء يجعلهم ممثلين للثقافة التي ينتمون إليها 
تماما. ومن النتائج التي توصل إليها لوريا يمكن ملاحظة ما يلي منها لما له 
من أهمية خاصة هنا. 

-١‏ ميز أغراد العينة الأميون (الشفاهيون) الأشكال الهندسية بأن نسبوا 
إليها أسماء أشياء. وليس مجردات من مثل الدوائر والمربعات وغيرها. 
فسموا الدائرة طبقاء أو منخلاء أو دلواء أو ساعة؛ أو قمراء والمربع سموه 
مرآة أو بابا أو بيتاء أو لوحا لتجفيف المشمش. وهكذا ميز أفراد عينة لوريا 
الرسوم بوصفها تمثيلات لأشياء حقيقية كانوا يعرفونهاء فهم لم يسبق لهم 
أبدا أن تعاملوا مع دوائر أو مربعات مجردة ولكن مع أشياء مجسدة. ومن 
ناحية أخرى فإن طلاب مدرسة المعلمين من الذين تلقوا قدرا من التعليم 
ميزوا الأشكال الهندسية بأسماء هندسية تصنيفية الدوائرء والمريعات, 
والمثلثات. وغيرها .١976(‏ ص 39-32). لقد تدربوا على أن يعطوا إجابات 
داخل الفصلء وليس استجابات من واقع الحياة. 

2- قدمت لأفراد العينة رسومات لأربعة أشياء. ثلاثة منها تنتمي إلى 
صنف بعينه والرابع إلى صنف آخرء وسئلوا أن يجمعوا معا تلك الرسوم 
المتشابهة أو التي يمكن وضعها في مجموعة واحدة أو إدرجها تحت كلمة 
واحدة. وكانت إحدى المجموعات تتكون من رسوم لأشياء مثل: مطرقة: 
ومنشارء وزند الخشب ”*". وبليطة. أما أغراد العينة الأميون فلم ينظروا إلى 
المجموعة بشكل منتظم في عبارات تصنيفية (ثلاث أدوات: وزند الخشب 
ليس بأداة) ولكن في عبارات خاصة بمواقف عملية (تفكير عياني)-دون 
الإشارة على الإطلاق إن بويت الحمرغة بوسيفينا وانواضن كيما عدا 
زند الخشب. ولو كنت عاملا تستخدم أدوات ورأيت زند الخشب فسوف 
تفكر في استعمال الأداة معه لا في إبعاد الأداة عما صنعت من أجله؛ وكل 
ذلك في لعبة ذهنية شاذة إلى حد ما. وقد قال أحد الفلاحين الأميين, 
وكان عمره 25 عاماء عن هذه المجموعة: «إنها تبدو جميعا متشابهة. فالمنشار 
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سوف يقطع زند الخشب والبليطة سوف تفتته إلى قطع صغيرة. ولو كان 
لي أن أنحي جانبا إحدى هذه الأدوات لنحيت البليطة فهي لا تقوم بوظيفتها 
كما يقوم بها المنشار (1976. ص 56) . ولما أخبر أن المطرقة؛ والمنشارء والبليطة 
كلها أدوات فإنه لم يأبه للتصنيف. وأصر على التفكير العياني: «صحيح. 
ولكن حتى لو كان لدينا أدوات فنحن لا نزال في حاجة إلى خشب وإلا فلن 
نستطيع أن نبني أي شيء» (المصدر نفسه). ولما سئل عن رأيه في رفض 
شخص آخر أحد الأشياء في مجموعة أخرى من أربعة عناصر سبق أن 
شعر هو بأنها جميعا متسقة معاء أجاب «لعل هذا النوع من التفكير يجري 
في دمه». 

فى المقابل نجد شابا. عمره ١8‏ سنة؛ درس فى مدرسة القرية لسنتين 
قط وسقت سبهد د مقابية كن عناراك تمشيديف ولس نذا فحسب» 
بل إنه أصر على صحة التفططيك ومع النقاش .١976(‏ ص 74). وكان 
هناك عامل آخر معرقته بالكتابة ضئيلة للغاية. عمره 56 سنة. خلط بين 
الجمع العياني والجمع التصنيفي للأشياء على الرغم من غلبة النوع الأخير 
حيث أعطي مجموعة تتكون من فأسء؛ وبليطة؛ ومنجل لإكمالها من مجموعة 
تتكون من منشار وسنبلة وبليطة. فاختار المنشار قائلا: «جميعها أدوات 
زراعة» ثم فكر واستدرك قائلا عن السنبلة «يمكنك أن تحصدها بالمنجل» 
(1976. ص 72). وهكذا لم يكن التصنيف المجرد مرضيا على نحو كامل. 

وقد أخذن لوريا على عاتقه أحيانا في أثناء حديثه مع أفراد العينة 
الآميين مهمة تعليمهم بعض مبادئّ التصنيف المجرد . غير أن فهمهم لهذه 
المبادئّ لم يكن أبدا قوياء وعندما كانوا يعودون لحل مشكلة بأنفسهم كانوا 
ينقلبون إلى التفكير الموقفي عوضا عن التفكير التصنيفي (1976. ص 67). 
لقد كانوا مقتنعين بأن التفكير غير العملي؛ أي التفكير التصنيفي: ليس 
مهماء وأنه غير مثيرء ويجعل الأشياء مبتذلة (1976. ص 54- 55). وإن المرء 
ليتذكر وصف مالينوفسكي (1923.: ص 502) للطريقة التي يسمى بها 
«البدائيون» (الشفاهيون) أنواع الحيوان والنبات المفيدة لهم في حياتهم 
وكيف يعاملون الأشياء الأخرى في الغابة على أنها خلفية عامة غير مهمة: 
«هذه شجيرة فحسب». وهذا 50 حيوان طائر». 

3- نحن نعرف أن المنطق الصوري من اختراع الثقافة اليونانية بعد أن 
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استوعبت تقنية الكتابة الأبجدية؛ الأمر الذي جعل نوع التفكير الذي تسمح 
به الكتابة الأبجدية جزءا ثابتا من مصادر هذه الثقافة العقلية. وفي ضوء 
هذه المعرفة, تعد تجارب لوريا مع ردود فعل الأميين للتفكير الصوري القياسي 
والاستدلالي عظيمة الدلالة فقد بدا-باختصار .أن أغراد عينته الأميين لا 
يلجأون إلى عمليات التفكير الصوري القياسي على الإطلاق ولكن ذلك لا 
يعني أنهم لا يستطيعون أن يفكرواء أو أن تفكيرهم لم يكن محكوما بالمنطق, 
بل يعني أنهم رفضوا حشر تفكيرهم في الأشكال المنطقية الخالصة: لأن 
هذه الأشكال بدت لهم غير مثيرة. ولماذا ينبغي أن تكون مثيرة؟ إن الأقيسة 
المنطقية تنتمي إلى الفكر؛ ولكن في الأمور العملية لا أحد يتصرف بوساطة 
الأقئيسة المنطقية الف سيقت صياقة صورية. 

المعادن الثمينة لا تصدأ. الذهب معدن ثمين. هل يصدأً أم لا؟ تضمنت 
الإجابات التي تلقاها لوريا عن هذا التساؤل: «هل تصداً المعادن الثمينة أم 
لا5 هل يصدأ الذهب أم لا 5» (فلاح؛ عمره ١8‏ سنة)؛ «المعدن الثمين يصداأً . 
الذهب الثمين يصدأً» (فلاح أمي عمره 34 سنة) (1976. ص 104). في 
أقصى الشمال حيث يكثر الثلج كل الدببة بيضاء. نوفايا زمبلا تقع في 
أقصى الشمالي وهناك دائما ثلج. ما لون الدببة هناك5. هاك استجابة 
تقليدية؛ «لا أعرف. لقد شاهدت دبا أسود . ولم يسبق لي أن شاهدت أي 
دببة أخرى.. فكل مكان فيه حيواناته الخاصة به)(976ا. ص 108- 109). 
ذلك أن المرء يعرف لون الدببة بالنظر إليها. ومن ذا الذي سمع من قبل في 
الحياة العملية بمحاولة التعرف على لون الدب القطبي بالقياس العقلي؟ 
وكيف لي أن أعرف على نحو جازم أن كل الدببة بيضاء اللون في بلد يكثر 
فيه الثلج؟ وعندما طرح القياس المنطقي على رئيس مزرعة جماعية عمره 
5 سنة وتعليمه غاية في الضآلة استطاع أن يجيب عن السؤال قائلا «جريا 
على ما تقول ينبغي أن تكون جميعا بيضاء. (1976؛: ص .)١١!4‏ وهنا يبدو أن 
عبارة «جريا على ما تقول» تشير إلى الوعي بالبنيات العقلية الشكلية. أي 
أن القليل من الكتابية تقطع بصاحبها شوطا طويلا. لكن التعليم المحدود 
الذي تلقاه رئيس المزرعة جعله من الناحية الآخرى أكثر ارتياحا في عالم 
الحياة الإنساني المباشر مما هو في عالم التجريدات الخالصة:؛ فعبارة 
«جرياً على ما تقول» تعني.. «إنها مسؤوليتك. وليست مسؤوليتي إن كانت 
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النتيجة هي هذه». 

وقد أوضح جيمس قرناندز (1980) بالإشارة إلى عمل لمايكل كول وسيلفيا 
سكربنر عن ليبيريا (1973) أن القياس المنطقي تام في ذاته. من حيث إن 
نتائجه مشتقة من مقدماته فقط. وقد لاحظ أن الأشخاص غير المتعلمين 
أكاديميا ليسوا على دراية بهذه القاعدة الإجرائية الخاصة؛ بل هم أكثر 
ميلا في تفسيرهم لبعض التعبيرات؛ سواء في قياس منطقي أو في غيره؛ 
إلى أن يذهبوا إلى ما وراء التعبيرات نفسهاء على نحو ما يفعل المرء عادة 
في مواقف الحياة الواقعية. أو في الألغاز (الشائعة في كل الثقافات 
الشفاهية). وأود أنا أن أضيف إلى ذلك أن القياس المنطقى يغدو بذلك 
نصا يتميز بكونه ثابتا. منفصلا معزولا. وهذه الحقيقة تظهر الأساس 
الكتابي للمنطق بشكل جلي. فاللغز ينتمي إلى العالم الشفاهي. وحل اللغز. 
يتطلب براعة. والمرء فيها يعتمد على معرقة تتجاوز كلمات اللغز نفسهاء 
وغالبا ما تكون هذه المعرفة عميقة في اللاوعي. 

4>- في بحث لوريا الميداني؛ قوبلت الأسئلة التي تتطلب تعريفات للأشياء 
بالمقاومة حتى عندما كانت تلك الأشياء مجسدة تماما. فمثلا قويل طلب 
مثل: «حاول أن تشرح لي ما الشجرة» بهذه الإجابة من فلاح أمي. عمره 22 
سنة: «ولماذا أفعل؟ كل واحد يعرف ما الشجرة: إنهم لا يحتاجون مني إلى 
أن أخبرهم» (1976ا. ص 86). إذ ما قائدة التحديد عندما يكون محيط 
الحياة الواقعية مرضيا بلا حدود أكثر من التعريف؟ لقد كان الفلاح على 
حق في الأساس؛ فليس ثمة سبيل إلى تفنيد عالم الشفاهية الأولية؛ وكل ما 
تستطيع أن تفعله هو أن تدبر عنه نحو عالم الكتابية. 

وسؤال مثل: «كيف تعرف الشجرة بكلمتين؟ يجد إجابة مثل: بكلمتين؟ 
شجرة تفاح؛ دردارء حور. وسؤال آخر مثل: «لنقل إنك ذهبت إلى مكان 
حيث لا توجد سيارات. ماذا سوف تقول للناس (عن ماهية السيارة): 
يقابل برد مثل: «إذا ذهبت. فسوف أقول لهم إن الأتوبيسات لها أربع سيقان, 
كراسي في الأمام للناس كي يجلسوا عليهاء وسقف من أجل الظل ومحرك. 
ولكن لو جئئت للحق. سوف أقول لهم: «عندما تركب سيارة وتسير بك, 
فسوف تكتشف ما هي السيارة». ومع أن المتكلم هنا يسرد بعض الملامح 
العامة فهو يتحول عنها في النهاية إلى الخبرة الشخصية الموقفية. (1976» 
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ص 87) 

وفي المقابل؛ قال عامل متعلم في مزرعة جماعية. عمره 30 سنة: «إنها 
مصنوعة في مصنع وتستطيع أن تقطع في رحلة واحدة المسافة التي تستغرق 
عشرة أيام على الحصان-إنها تجري بهذه السرعة. وهي تستخدم النار 
والبخار. علينا في البداية أن نوقد النار حتى يبدأ الماء في تكوين البخار 
الساخن-البخار يعطى الماكينة قوتها.. أنا لا أعرف ما إذا كان ثمة ماء فى 
السياوف اليه أؤاشها ناي لقن احاء لسن كاكيان كالسيار#فتفاج عذللكف إلى 
نار«1976ء ص90). ورغم أن العامل لم يكن على دراية كافية. فقد بذل جهدا 
كي يعرف السيارة. وليس تعريفه؛ مع ذلك. وصفا جامعا مانعا لمظهر السيارة 
المرئي-فهذا النوع من الوصف يتجاوز قدرة العقل الشفاهي-ولكنه تعريف 
مصوغ بلغة تتفق وما تفعله السيارة. 

5- واجه أغراد عينة لوريا الأميون صعوبة في القيام بنقد ذاتي واضح. 
فالنقد الذاتي يتطلب قدرا معينا من تفكيك الموقف. إنه يدعو إلى عزل 
النفسء النفس التي يدور حولها العالم المعيش كله بالنسبة لكل فردء كما 
يدعو إلى إزالة مركز كل موقف (آخر) من ذلك الموقف بدرجة تسمح للمركز, 
أي النفس؛ بأن يفحص ويوصف. ولم يضع لوريا أسئلته إلا بعد حديث 
مطول عن خصائص الناس واختلافاتهم الفردية (1976: ص 148). سئل 
رجل عمره 38 سنة؛ من معسكر رعي جبلي (1976. ص 150): «أي نوع من 
الناس أنت؟ كيف هي شخصيتك؟ ما صفاتك الحميدة وما عيوبك5 كيف 
تصف نفسك5» فقال: «لقد أتيت إلى هنا من أش-كرجان. كنت فقيرا معدماء 
والآن أنا متزوج ولي أولاد». «وهل أنت راض عن نفسك أو أنك تود أن تكون 
مختلفا؟ : «لو كان لدي قطعة أرض أكبر قليلا لأزرع فيها بعض القمح 
لكان الآمر أفضل». وهنا نجد أن الآمور الخارجية تتطلب الاهتمام. أما 
الإجابة عن سؤال: «وما عيوبك؟5» فكانت: «هذه السنة زرعت بودا (وزن 
روسي يساوي 36 رطلا تقريبا) من القمح. ونحن بالتدريج نتدارك العيوب». 
وهذه إشارة إلى مواقف خارجية إضافية. وأضاف: «الناس يختلفون-فيهم 
الهادىء. وفيهم حاد المزاج. وبعضهم ذاكرته ضعيفة أحيانا «أما عن سؤالكم: 
«ماذا ترى في نفسك؟» (فأقول لكم) «سلوكنا طيب-فلو كنا أناسا سيئين لما 
احترمنا أحد» :١976(‏ ص 15). إن التقويم الذاتي مفرغ في تقييم جماعي. 
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وعندما سئل فلاح عمره 36 سنة؛ عن أي نوع من الناس هوء أجاب في 
تلقائية مؤثرة «كيف لي أن أحكي عن قلبي؟ ماذا أستطيع أن أقول عن 
شخصيتي؟ اسأل الآخرين: إنهم يستطيعون أن يخبروك عني. أما أنا فلا 
أقدر أن أقول أي شيء». إن الحكم على الفرد يأتي من الخارج؛ وليس من 
الداخل. 

تلك كانت بعض من نماذج لوريا الكثيرة» ولكنها نماذج ممثلة. وريما 
استطاع المرء أن يجادل في أن الاستجابات لم تكن في أكمل صورها بسبب 
عدم اعتياد أصحابها أن يسألوا مثل هذه الأسئلة بصرف النظر عن مهارة 
لوريا في وضع أسثلته بصيغة الألغاز التي يألفونها. لكن عدم الاعتياد هذا 
هو بالتحديد موضع النظرء فالثقافة الشفاهية ببساطة لا تتعامل مع 
موضوعات مثل الأشكال الهندسية: والتصنيفات المجردة: وعمليات التفكير 
المنطقية الصورية: والتعريفات: أو حتى الأوصاف الشاملة: أو النقد الذاتي 
أمام الآخرينء وهي أمور لا تنتمي إلى الفكر ذاته بل إلى الفكر المشكل 
بالنصوص. وأسئلة لوريا هي أسئلة فصل دراسيء وترتبط باستخدام 
النصوصء وهي في الحقيقة شديدة الشبه بأسئلة اختبار الذكاء التقليدية 
المبتكرة على يد الكتابيين أو تتطابق معها. وهي أسئلة مشروعة: إلا أنها 
تأتي من عالم لا يعيش فيه الإنسان الشفاهي الثاي يطلب منه الإجابة 
عنها . 

واستجابات العينة توحي بأنه ربما كان من المحال إجراء اختبار كتابي 
أو حتى شفوي وضع وفق خلفية كتابية لتحديد القدرات العقلية المحلية 
لأشخاص من ثقافة شديدة الاعتماد على الشفاهية تحديدا صحيحا. 
ويلاحظ جلادوين .١970(‏ ص 219) أن أهل جزر بولاوت وعلصها؟1 غهكماسط 
في جنوب المحيط الهادي يحترمون ملاحيهم: الذين ينبغي عليهم أن يكونوا 
على درجة عالية من الذكاء لاكتساب مهارتهم المعقدة الصعبة؛ وذلك ليس 
لآنهم يعدونهم «أذكياء» بل لآنهم ملاحون جيدون وحسب. وعندما سأل 
كارينجتون (1974. ص١‏ 6) شخصا من أفريقيا الوسطى عن رأيه في ناظر 
مدرسة القرية الجديد أجاب: «فلنراقب قليلا كيف يرقص» فالشفاهيون 
يقيسون الذكاء ليس باستخلاصه من أسئلة مأخوذة من كتاب مدرسي بل 
من الواقع المرصود في سياقات عملية. 
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إن توجيه الأسئلة التحليلية من هذا النوع للطلبة أو سواهم يأتي في 
مرحلة متأخرة جدا من النصية: فهذه الأسئلة مفقودة ليس فى الثقافات 
الشفاهية فحسب بل في الثقافات الكتابية أيضا. وأسئلة الاختبار الكتابي 
لم تدخل في الاستخدام العام (في الغرب) إلا بعد أن تمكنت الطباعة من 
التأثير في الوعيء أي بعد اختراع الكتابة بآلاف السنين. واللاتينية القديمة 
ليس بها كلمة مقابلة لكلمة «اختبار». من قبيل ما «يقدم إلينا» اليوم ونحاول 
أن «نجتازه» في المدرسة. وقد كان التعليم الأكاديمي في الأجيال القليلة 
الماضية في الغرب, ولعله لا يزال في معظم أنحاء العالم اليوم؛ يتطلب من 
التلاميذ في الصف أن «يسمعوا» بمعنى أن يستظهروا شفاهيا أمام المدرس 
أقوالا (صيغا تمثل التراث الشفاهي) حفظوها من خلال التعليم في الصف 
أو من الكتب المدرسية (أونج 1967 ب. ص 76-53). 

إن على أنصار اختبارات الذكاء أن يتحققوا من أن أسئلة اختبار الذكاء 
العادي عندنا صيغت لتناسب نوعا خاصا من الوعي؛ وهو وعي مشروط 
على نحو عميق بالكتابة والطباعة؛ أي ما يطلق عليه «الوعي الحديث» 
(برجر 1978). وربما كان من المتوقع بشكل طبيعي أن يستجيب شخص 
عالي الذكاء من ثقافة ذات بقايا شفاهية إلى نوع الأسئلة التي وجهها لورياء 
على نحو ما فعل كثير من أفراد عينته. وذلك ليس بإجابة السؤال الذي 
يبدو لا معني له. ولكن بمحاولة تحديد السياق المحير الكلي (فالعقل الشفاهي 
يتعامل مع الكليات) كأن يسأل الشخص: لماذا يسألني هذا النبؤال الغبي؟ 
ماذا يحاول أن يفعل؟ (انظر كذلك أونج 1978. ص 4) «ما الشجرة؟» هل 
يتوقع مني حقا أن أرد على ذلك وقد شاهد هو وكل إنسان آخر آلافا من 
الأشجارة أما الألغاز فأستطيع أن أتعامل معها. ولكن هذا ليس لغزا هل 
هي لعبة؟ بالطبع هي لعبة:؛ إلا أن الشخص الشفاهي ليست لديه ألفة 
بقواعد هذه اللعبة. أما أولثك الذين يسألونه هذه الأسئلة فقد عاشوا منذ 
طفولتهم في ظل وابل من أسئلة مشابهة. وهم على غير وعي بأنهم 
نستتخل موق ذواعل تخاضنة. 

ويمكن: في مجتمع كتابي إلى حد ماء مثل مجتمع عينة لورياء أن يتوافر 
لدى الأميين. خبرة بالتفكير المنظم كتابيا عند الآخرين. وغالبا ما تتوافر 
لديهم بالطبع هذه الخبرة. قهم؛ على سبيل المثال» سيكونون قد سمعوا 
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شخصا ما يقرأ موضوعات مكتوبة:؛ أو استمعوا إلى محادثات مثل تلك التي 
لا تدور إلا بين المتعلمين. ومن مزايا عمل لوريا أنه يبين أن هذه الخبرة 
العابرة بالمعرفة المنظمة كتابيا ليس لها تأثير واضح في الأميين على الأقل 
في حدود عينته. فلكي تؤثر الكتابة في عمليات التفكير ينبغي أن يستوعبها 
الشخصن داخليا. 

والأشخاص الذين استوعبوا الكتابة لا يكتبون فقط بل يتكلمون بالطريقة 
الكتابية بمعنى انهم ينظمونء بدرجات متفاوتة: تعبيرهم الشفاهي في أنماط 
فكرية ولغوية لم تكن لتتأتى لهم لو لم يكونوا ممارسين للكتابة. وبما أن 
النظام الشفاهي للفكر لا يتبع هذه الأنماط؛ فإن الكتابيين ينظرون إليه 
بوصفه نظاما ساذجا. غير أن التفكير الشفاهي يمكن أن يكون بالغ الرهافة 
وتأمليا بطريقته. ويمكن أن يعطينا رواة قصص الحيوانات الفلكلورية في 
تفاهو 4 فط شريها وفك ةالاضاط (النمتافة التخرمدة فى هذه القصنمن 
لفهم الأمور المعمدة في الحراة الاتسائية: سوا ءكائت امووا طبيوايهية اق 
نفسية أو أخلاقية. وهؤلاء الرواة على وعي تام بأشياء مثل التناقضات 
الجسمانية (كأن يكون للقيوط مثلا (وهو ذئب صغير يعيش في شمال 
أمريكا) عيون كالكرات الكهرمانية؛ ومثل الحاجة إلى تفسير عناصر في 
القاصضن كديرا رمقنا (كرلكن 1976»صن 10156 والشرضيئة الفافلة إن 
الشفاهيين أناس غير أذكياء في الأساسء وإن طرق تفكيرهم «ساذجة» 
تشبه التفكير الذي جعل الدارسين على مدى قرون يفترضون خاطئين أن 
قصائد هومروس لابد أنها كتبت كتابة مادامت على هذه الدرجة من البراعة. 
كذلك لا ينبغي أن نتخيل أن الفكر المؤوسس شفاهيا فكر «سابق للمنطق» أو 
«غير منطقي» بأي معنى تبسيطي-كأن نظن أن الشفاهيين لا يفهمون 
العلاقات السببية؛ فهم يعرفون تماما أنك إذا دفعت بشدة شيئًا متحركاء 
فإن الدفعة تسبب حركة هذا الشيء. أما الذي لا يعرفونه حقا فهو أنهم لا 
يستطيعون أن ينظموا تسلسلات دقيقة من الأسباب بالطريقة التحليلية 
المتتابعة خطيا التي لا يمكن إنشاؤها إلا بمساعدة النصوص. أما السلاسل 
التي ينتجونهاء مثل سلاسل الأنساب: فليست تحليلية بل تجميعية. لكن 
الثقافات الشفاهية يمكن أن تنتج نظما معقدة وذكية وجميلة للفكر والخبرة 
على نحو مدهش. ومن الضروري أن نناقش بعض عمليات الذاكرة الشفاهية. 
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عملية الحفظ الشفاهي 

تعد مهارة حفظ الكلام مسألة لها قيمتها المتعارف عليها في الثقافات 
الشفاهية. لكن الطريقة التى تعمل بها الذاكرة اللغوية فى أشكال الفن 
الشفاهى جد مختلفة عما تخيله عامة الكتابيين فى الماضى. ففى الثقافة 
الكقابية يكم السفظل احرش هونا مين خلال تمن يدود إليه النها كفك كلها 
دعت الضرورة كي يحسن مستوى حفظه ويختبره. وقد افترض الكتابيون 
في الماضي بشكل عام أن الحفظ الشفاهي في الثقافة الشفاهية كان 
يحقق في العادة الهدف نفسه وهو الحفظ الحرفي المطلق. أما كيفية 
التثبت من هذا الحفظ قبل أن تعرف التسجيلات الصوتية فأمر غير 
واضح. ذلك أنه في غياب الكتابة. كان السبيل الوحيد لاختبار استظهار 
مقاطع طويلة هو تسميع شخصين أو أكثر لها معا في الوقت نفسه. أما 
التلاوات المتعاقبة فلا يمكن التحقق من مطابقة إحداها للأخرى. لكن 
التلاوات المتزامنة لم تكن أمرا يسعى له الناس. أما الكتابيون فقد اكتفوا 
بافتراض أن الذاكرة الشفاهية الهائلة كانت تعمل بشكل ما طبقا للنموذج 
النصي الخاص بهم. 

وقد أحدث عمل ميلمان باري وألبرت لورد ثوره في تحديد طبيعة 
الذاكرة اللفظية في الكقافات الشناهية الأولية على تو اككر واشعية كفل 
سلط عمل باري الذي تناول فيه القصائد الهومرية الضوء على المشكلة, 
وراح باري يعرض كيف أن الإلياذة والأوديسة كانتا إبداعا شفاهيا أساساء 
بصرف النظر عن الظروف التي أدت إلى تدوينهما. وللوهلة الأولى: يبدو 
أن هذا الاكتشاف قد أكد افتراض الحفظ الحرفى. إذ كيف كان يمكن لمغن 
أن ينتج عند الطلب سردا متكونا من آلاف من الأبيات سداسية التفعيلة, 
وهي مجموع الأبيات التي تتكون منه هاتان الملحمتان: دون أن يكون قد 
حفظها كلمة كلمة؟ إن الكتابيين الذين يستطيعون أن ينشدوا قصائد موزونة 
مطولة عند الحاجة لا بد أن يكونوا قد حفظوها حرفيا من نصوص مكتوبة. 
غير أن باري (1928, انظر باري )197١‏ مهد السبيل إلى مدخل جديد يمكن 
أن يفسر مثل هذا الإنتاج تفسيرا حسنا جدا بعيدا عن الحفظ الحرضي. إذ 
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أظهر باري كما بينا في الفصل الثاني أن الأوزان السداسية لم تكن مصنوعة 
من وحدات قوامها الكلمات بل من وحدات تتكون من صيغ أو من مجموعات 
من الكلمات للتعامل مع الموضوعات التقليدية؛ وكل صيغة مشكلة بحيث 
يمكن سلكها فى بيت سداسى. وكان لدى الشاعر مفردات هائلة من العبارات 
سداسية الوزن. وكان يستطيع بمساعدة هذه العبارات أن ينظم أبياتا موزونة 

وهكذا الأمرء. كان الشاعر فى القصائد الهومرية يضفى على كل من 
أوديسيوس وهكتور وأثينا وأبوللو والشخصيات الأخرى نعوتا وأفعالا تسلكهم 
في البحر الشعري بإحكام عندما يكون على أي منهمء. على سبيل المثال» أن 
يقول شيئًا . وعبارة ذناء55:ز00 هناعمم:ز201 عدامعاء3 (هنا تكلم أوديسيوس الماهر) 
أو ذناء5ة:003 تاأعدطتزا20 عتامءوهط2 (حينئذ رفع أوديسيوس الماهر صوته) ترد 
2 مرة في القصائد (ميلمان باري ١197ا.‏ ص ا5). وأوديسيوس (ماهر) 
5 ليس لأنه ماهر فحسب. بل كذلك لأنه من دون النعت لا يستطيع 
أن يدخل في البيت الشعري بسهولة. وكما لوحظ من قبلء فإن مدى مناسبة 
نهذ التدوك البودرية وغيرها المواطن الس كر كديا هديرن كيهدوة 
تمحيص . فلدى الشاعر آلاف من الصيغ الوزنية العاملة على نحو مشابه 
ونكنها كلب بحايهاقه الوزفية التوهة ذيها متصدل باى سوقت قتترينا: 
سواء تعلق بشخص. أو شيء. أو فعل. وفي الواقع؛ ترد معظم الكلمات في 
الإلياذة والأوديسة بوصفها أجزاء من صيغخ يمكن تحديدها. 

وقد أظهر عمل باري أن الصيغ الموزونة المفصلة مسبقا كانت تتحكم في 
إنشاء الملحمة اليونانية القديمة؛ وأن الصيغ يمكن نقلها من موضع إلى آخر 
بسهولة تامة دون تعارض مع خط القصة أو نغمة الملحمة. فهل بدل الشعراء 
الشفاهيون فى مواضع الصيغ حقا بحيث اختلفت صور التعبير المفردة 
المنتظمة وزنيا فى كلماتها؟ أو أن القصة كانت محفوظة حرفياء ولذلك 
كانت تؤدى بالطريقة نفسها في كل مرة؟ ولما كان شعراء العصر الهومري 
الذين سبقوا تدوين النص قد ماتوا جميعا منذ ما يزيد على ألفى سنة فانه 
ليس بالإمكان تسجيل أصواتهم من أجل الحصول على دليل مباشر. لكن 
الدليل المباشر كان متاحا من خلاله رواة أحياء في (ما كان يسمى) يوغسلافيا 
المعاصرة؛ وهي بلد مجاور لليونان القديمة ومتداخل معها. فقد وجد باري 
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أن هؤلاء الشعراء ينشكون سردا ملحميا شفاهيا لا يسنده نص مكتوب. 
وكانت قصائدهم السردية. مثل قصائد هومروسء موزونة ومؤسسة على 
الصيغء. على الرغم من أن بحر شعرهم تصادف أنه كان مختلفا عن الوزن 
اليوناني القديم سداسي التفعيلة. وقد واصل لورد عمل باري ووسعه. فجمع 
مجموعة ضخمة من التسجيلات الشفاهية لشعراء السرد اليوغسلاف 
المعاصرين أودعها في مجموعة باري في جامعة هارفارد. 

ومعظم هؤلاء الشعراء الأحياء السلافيين الجنوبيين-وفي الحقيقة كل 
الممتازين منهم-أميون. ذلك أن تعلم القراءة والكتابة يعوق الشاعر الشفاهي؛ 
كما اكتشف لورد إذ إن هذا التعلم يدخل في عقل الشاعر مفهوم النص 
بصفته متحكما في السردء وبذلك يتدخل في عمليات الإنشاء الشفاهي. 
تلك العمليات التي ليس لها علاقة بالنصوص بل هي «تذكر أغاني كانت 
تغنى» بيبودي 5 ص 216). ا ا 

وتتصف ذاكرة الشعراء الشفاهيين فيما يتصل بالأغاني بالسرعة 
والحيوية: فلم يكن أمرا «غير عادي» أن يكون هناك شاعر ملحمي يوغسلافي 
يغني «في دقيقة واحدة من عشرة إلى عشرين بيتا يشمل الواحد منها 
عشرة مقاكم الورد 1960. ص 17). ومع ذلك. فإن المقارنة بين الأغاني 
المسجلة تكشف عن أنهاء برغم انتظامها وزنياء لم تغن أبدا بالطريقة نفسها 
مرتين. صحيح أن الصيغ هي هيء وأن الموضوعات كانت تتكررء لكنها كانت 
تنظم بشكل مختلف في كل مرة؛ حتى على لسان الشاعر نفسه؛ اعتمادا 
على رد فعل الجمهورء ومزاج الشاعر أو طبيعة المناسبة. وعلى عوامل 
اجتماعية ونفسية أخرى. 

وقد ألحقت بالتسجيلات الحية لأداء شعراء الملاحم المعاصرين مقابلات 
شخصية مسجلة شفاهيا. وقد تبين من هذه المقابيلات. ومن الملاحظة 
المباشرة. كيف يتعلم الشعراء. إنهم يتعلمون بالاستماع لشهور وسنوات إلى 
شعراء آخرين لا ينشدون قصة بالطريقة نفسها مرتين. بل يستخدمون 
مرارا وتكرارا صيغا معروفة في موضوعات معروفة. والصيغ بطبيعة الحال 
متنوعة إلى حد ماء مثلما هى الموضوعات. وسوف يختلف إنشاد هذا 
الشاعر لتلك القصة عن إنشاد ذلك الشاعر تلقصة ذاتها. لا شك أن هناك 
من العبارات ما يتميز بها شاعر معين. لكن المواد والموضوعات والصيغ 
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واستخداماتها تنتمي جميعا بشكل جوهري إلى تقليد متكامل يمكن تحديده 
بوضوح. والأصالة لا تتبدى من خلال طرح عناصر جديدة بل من خلال 
إدخال العناصر التقليدية بشكل فعال في كل موقف على حدة أو أمام أي 
جمهور جديد. 

إن حافظة الشعراء الشفاهيين أمر يلفت النظرء لكن هذه الحافظة لا 
تشبه نظائرها المرتبطة بحفظ النصوص في الذاكرة حفظا حرفيا . ويندهش 
الكتابيون عادة عندما يعلمون أن الشاعر الذي يخطط لإنشاد القصة التي 
استمع إليها مرة واحدة فحسب يريد غالبا أن ينتظر يوما أو نحو ذلك بعد 
سماعه إياها قبل أن يعيدها بنفسه. أما حفظ النص المكتوب فيضعفه 
تأجيل روايته عادة. والشاعر الشفاهي لا يتعامل مع النصوص أو في إطار 
نصي. بل هو يحتاج وقتا يدع فيه القصة تغوص إلى مخزونه من الموضوعات 
والصيغ؛ وقتا تصبح فيه القصة جزءا من نفسه. وفي استعادة القصة 
وإعادة روايتهاء لا يكون هذا الشاعر بأي معنى كتابي قد «حفظء الأداء 
الوزني للقصة من خلال رواية مغن آخر-وهي رواية تكون قد ذهبت إلى 
الأبد فى أثناء عكوف المغنى الجديد على القصة من أجل روايته الخاصة 
(لزرد 1940 هن :30وج فارواذ القايفة كن ذاكرة الشاعر هن يكاب طوف 
من الثيمات والصيغ التي منها تبنى كل القصص على أنحاء مختلفة. 

ومن أكثر الاكتشافات دلالة في عمل لورد اكتشافه أنه على الرغم من 
أن المغنين يعلمون بأن الأغنية الواحدة لا يغنيها أي اثنين منهم على النحو 
نفسه تماماء فإن كل مغن منهم سوف يدعي أنه قادر على إعادة غناء روايته 
للأغنية سطراً سطرا وكلمة كلمة في أي وقت, بل غناء الشيء نفسه حتى 
بعد مرور عشرين سنة (لورد 1960. ص 27). ولكن عندما نسجل أداءهم 
لكلمات الأغنية التي يزعمون أنها متطابقة لدى غنائهم لها عدة مرات 
ونقارن بعضها مع بعضء فإننا نجد أنها ليست متطابقة على الإطلاق: مع 
أن من الواضح أن صيغ الأغنية هي صيغ من حكاية واحدة. وقد فسر لورد 
(1960ء ص 28) هذه النقطة بقوله: إن زعم المغني أنه يستطيع الإعادة «كلمة 
كلمة وسطرا سطراء» هو طريقته في القول إن هذه الصيغة «تشبه» تلك. 
ومن الواضح أن «السطر» مفهوم مأخوذ من فكرة النص بل إن مفهوم 
«الكلمة» بوصفها شيئًا منفصلا بعيدة عن تيار الكلام هو أيضا مفهوم 
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يستند إلى فكرة النص. وقد لفت جودي (1977: ص )١١!5‏ النظر إلى أن اللغة 
الشفاهية تماما التي تحتوي على مصطلح يدل على الكلام بشكل عام؛ أو 
على الوحدة الإيقاعية من الآأغنية؛ أو على قول بعينه؛ أو على موضوع ما 
ربما خلت من مصطلح جاهز لل«كلمة» بوصفها وحده معزولة: أي «جزءا» 
من الكلام؛ كما في عبارة؛ «تتكون الجملة الأخيرة هنا من ست وعشرين 
كلمة لكن أهذا الرقم صحيح؟ فربما كان هناك ثمان وعشرون كلمة. وآنت 
إذا لم تكن تكتب؛ فهل ستعتبر عبارة 0564 :70 كلمة واحدة أم اثنتين!**) 
فالإحساس بالكلمات بوصفها عبارات منفصلة دلاليا أمر تعززه الكتابة 
التي تتميزء هنا كما في أماكن أخرى بنزعة استقلالية: وانفصالية. (لنلاحظ 
ميل المخطوطات المبكرة إلى عدم فصل الكلمات بعضها عن البعض الآخر 
فصلا واضحاء يل للريظ نيثها معا.) 

ومما له دلالته أن المغنين الأميين الذين يعيشون فى نطاق الثقافة الكتابية 
الواسحة الاشتقان في نا كاج يحرف يخي ركسااضا الجر يه يمكذ ون مواقك 
تجاه الكتابة ويعبرون عنها الورد 1960. ص 28). فنراهم يعجبون بالكتابية 
ويعتقدون أن المتعلم يستطيع أن يفعل ما يفعلون بشكل أفضلء كأن يعيد 
خلق أغنية مطولة بعد سماعه إياها مرة واحدة. لكن هذا هو بالتحديد ما 
لا يستطيعه الكتابيون؛ أو هم لا يفعلونه إلا بشيء من الصعوبة. وكما ينسب 
الكتابيون إنجاز أنواع كتابية إلى الرواة الشفاهيينء. فكذلك ينسب الرواة 
الشفاهيون إنجازات شفاهية إلى الكتابيين. 

وقد أوضح لورد (1960) منذ وقت مبكر قابلية التحليل الصيغي-الشفاهي 
للتطبيق على الإنجليزية القديمة (بيوولف)؛ وأوضح آخرون طرقا متنوعة 
تساعد من خلالها المناهج الصيغية-الشفاهية على شرح الإنشاء الشفاهي 
أو بقايا مثل هذا الإنشاء في العصور الوسطى الأوروبية؛ في الألمانية, 
والفرنسية, والبرتغالية. وغيرها من اللغات (انظر فولي ١980‏ ب). وقد وثق 
العمل الميداني في كل أرجاء الكرة الأرضية العمل الذي قام به باري وتوسع 
فيه. وزاد عليه لورد إلى حد بعيد وبشكل مكثف في يوغسلافيا . فمثلا 
يصف جودي (1977؛. ص )١١19 -١١8‏ كيف أن الدعاء إلى البجر 828:6: بين 
جماعات اللوداجا في شمالي غاناء وهو مثل الصلاة إلى الرب لدى 
المسيحيين. «شيء يعرفه كل فرد». غير أن روايات الدعاء غير ثابتة على 
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الإطلاق. والدعاء يتكون من «دستة من السطور أو نحو ذلك»» وإذا كنت 
تعرف اللغة. مثل جودي. وشرعت في نطق الجملة الافتتاحية. فربما استأنف 
القع زلبك السملة اللاية "في الدهاى ميحج اق القطا مم فيه 
غير أن تسجيل الدعاء يكشف عن إمكان تنوع كلماته تنوعا مبينا من تلاوة 
إلى أخرى. حتى في حالة تلاوته على لسان الفرد نفسه. بله الأفراد الذين 
سوف يصححونك عندما لا تتفق روايتك مع روايتهم (الحالية) . 

وتوضح اكتشافات جودي هناء واكتشافات آخرين (أوبلاند 1975 , 1976) 
أن الشفاهيين يسعون حقا في بعض الأحيان إلى التكرار الحرفي لقصائد 
أو لأشكال أخرى من الفن الشفاهي. فما مدى نجاح مسعاهم؟ إنه ضئيل 
جدا في أغلب الآحيان بالمعايير الكتابية. ويصف أوبلاند (1976: ص )1١1١4‏ 
الجهود الحثيثة التي يبذلها الرواة في جنوب أغريقيا للتوصل إلى التكرار 
الحرفيء لكن النتيجة هي أن أي شاعر في المجتمع سوف يكرر القصيدة 
التي تتقاطع في اختباري المحدود مع الروايات الأخرى بنسبة ستين في 
المائة على الأقل. ولا يتناسب النجاح مع الطموح هنا . فنسبة ستين في المائة 
في صحة الحفظ الحرفي في الذاكرة لن تكسب طالبا «يسمع» نصا أو 
ممثلا في مسرح يؤدي دوره إلا درجة جد ضعيفة. 

أما الآمثلة الكثيرة ل «حفظ» الشعر الشفاهي حرفيا في الذاكرة والتي 
تورد بوصفها دليلا على «إنشاء سابق» من قبل الشاعرء كتلك التي في 
كتاب فينيجن (1977: ص 76- 82): فلا تبدو أدق من حيث التكرار الحرفي. 
وفي الحقيقة, لا تزعم فينيجن أكثر من وقوع «تشابه قوي. يصل أحيانا 
خطأً إلى درجة التكرار الحرفي (1977: ص 76) ووقوع «تكرار حرفيء سطرا 
بعد سطرء أكثر كثيرا مما يتوقع المرء من المثال اليوغسلافي» (1977. ص 
8 وعن قيمة هذه المقارنات والدلالة الغامضة لمصطلح «الشعر الشفاهي» 
في كتاب فينيجن:. انظر فولي 1979). 

غير أن ثمة دراسات حديثة اكتشفت أمثلة على الحفظ الحرفي أكثر 
دقة بين الشعوب الشفاهية: منها مثال من التعبير اللفظي الشعائري بين 
قبائل الكونا القاطنة في مناطق قريبة من ساحل بنماء ذكره جول شرزر 
(1982). وعاد شرزر سنة 1979 بنسخة مكتوبة صنعها للصيغة: ووجد أن 
الرجل نفسه يستطيع أن يجاري ألفاظ هذه النسخة في أدق تفاصيلها 
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وفك الركرمن أن رو لايح عرق التشاالضيقة الحركية مرش 
من الزمنء فإن المثال الذي يقدمه يمثل نجاحا واضحا على التكرار الحرفي. 
(وتبدو الأمثلة التى ضريها شرزر 1982 هامش 3: من فينيجن 1977: على 
نحو ما ذكرنا قبل. غامضة في أحسن الأحوال: ومن ثم فإنها ليست متساوية 

ويكشف مثالان آخران شبيهان بمثال شرزر عن أن الإعادة الحرفية 
شعائرية ويأتي المثال الأول من الشعر الصومالي التقليدي. وهو شعر له 
نمط وزني يبدو أكثر تعقيدا وصرامة من نمط شعر الملحمة اليونانية القديمة., 
بحيث لا يمكن للغة أن تتنوع في يسر. ويالاحظ جون وليم جونسون أن 
الشعراء الصوماليين الشفاهيين «يتعلمون قواعد العروض بطريقة شديدة 
الشيه بالطريقة التى يتعلمون بها النحو نفسه أو متطابقة معها» (978١ا‏ ب.» 
ص 8!١ء:‏ انظر كذلك جونسون 1979 أ) وعجزهم عن ذكر قواعد العروض 
عندهم لا يقل عن عجزهم عن ذكر قواعد النحو في لغتهم. والشعراء 
الصوماليون عادة لا ينشئون وينشدون فى الوقت نفسه؛ بل ينظمون القصيدة 
الشفاهي. أما مدى استقرار هذا التعبير اللفظي العدة سنواتء أو لعقد من 
الزمن: او غيرالك] قمر يستاج إلى دراسة: 

ويبين الال اللخ ر كيف يمكن للموسيقى أن تعمل يوضقها قيذا اتيت 
لغة القصة المروية شفاها بحرفيتها . فيصف إرك روتلدج (1981), بناء على 
عمله الميداني المكثتف في اليايان» تقليدا يابانيا لا يزال موجوداء وإن كان 
على شكل بقاياء وفيه تنشد قصة الهايك عازع]1 ع1 02 1016 1 مصحوبة 
بالموسيقى: مع بعض الأقسام القليلة ذات «الصوت البشرى المنفرد» عانط1ا 
تؤدى فيها الآلات الموسيقية عزفا لا تصاحبه الأصوات البشرية. ويقوم 
بحفظ السرد والمصاحبة الموسيقية تلامين. يبدأون بالعمل منذ الطفولة 
اليانعة مع أستاذ شفاهي. ويأخذ الأساتذة (الذين لم يعد هناك منهم 
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الكثير) على عاتقهم تدريب تلاميذهم على التسميع الحرفي للأنشودة من 
خلال تمرين صارم على مدى سنوات عدة؛ وهم ينجحون بشكل ملحوظ؛ 
برغم أنهم يدخلون هم أنفسهم تغييرات في إنشادهم الخاص دون أن 
يكونوا على وعي بها . وبعض الحركات*"'في السرد عرضة للخطأ أكثر من 
بعض. وفي بعض المقاطع تجعل الموسيقى النص مستقرا كل الاستقرارء 
لكنها في مقاطع أخرى تولد أخطاء كالأخطاء التي تقع في عملية نسخ 
المخطوطات. بسبب السهو الذي يقع فيه الناسخ (أو المؤدي الشفاهي) 
عندما يقفز من عبارة ترد في آخر الجملة؛ إلى محل آخر ترد فيه هذه 
العبارة نفسهاء مهملا الكلمات التي تقع بينهما . وهنا أيضا نجد أداء حرفيا 
يأتي نتيجة التدريب ولا يصل حد الثبات»؛ ولكنه نوع جدير بالملاحظة. 
وعلى الرغم من أن إنتاج الشعر الشفاهي أو أشكال التعبير الشفاهية 
الأخرى من خلال الحفظ المتعمد في هذه الأمثلة يختلف عن الممارسة 
الصيغية-الشفاهية في اليونان الهومرية أو يوغسلافيا الحديثة أو في تقاليد 
أخرى لا حصر لهاء فمن الواضح أن الحفظ الحرفي لا يحرر العمليات 
العقلية الشفاهية على الإطلاق من الاعتماد على الصيغ: بل إنه ليزيد من 
هذا الاعتماد عليها: وفي حالة الشعر الشفاهي الصومالي. أوضح 
فرانشيسكو أنتينوتشي أن هذا الشعر لا يتقيد بالقيود الصوتية والعروضية 
فحسب. بل بقيود خاصة بالتركيب اللغوي كذلك. أي أن بنيات تركيبية 
بعينها هي وحدها التي ترد في أبيات القصائد؛ فلا نجد في الأمثلة التي 
يقدمها أنتينوتشي إلا نمطين من البنيات التركيبية من بين مئات الأنماط 
الممتكنة (1979 ص 148). وهذا بالتاكين إذقاء قاقم غلى الصيكة إلى بهد 
الإفراط ؛ ذلك أن الصيغ ليست إلا «قيودا». ونحن هنا نتعامل مع صيغ 
خاصة بالتركيب النحوي (اكتشفت كذلك في تنظيم القصائد التي درسها 
باري ولورد). ويلاحظ روتلدج (1981) الطبيعة الصيغية للمادة المستخدمة 
في أناشيد الهايكء والتي بلغ من اعتمادها على الصيغ إلى حد احتوائها 
على كلمات مهجورة كثيرة لا يعرف الأساتذة أنفسهم معانيها . ويوجه شرزر 
(1982) كذلك النظر إلى كون العبارات المنشدة حرفيا مصنوعة من عناصر 
قائمة على الصيغ مشابهة لتلك التي في صور الأداء الشفاهي من النمط 
العادي الغنائي عنله50م13: غير الحرفي. ويرى شرزر أن علينا أن نفكر 
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بخظ متصل يصل بين الاستعمال «الثابت» والاستعمال «المرن» للعناضر 
العائمة على الصية (8 تس العناصى المبرعية الحيانا بيجا مستى إلى 
الوصول إلى المطابقة الحرفية: بينما يسعى في أحيان أخرى للحصول على 
قدر من المرونة والتنويع (برغم أن مستخدمي هذه العناصرء كما بين لورد, 
ربما يفكرون بشكل عام فيما هو في الحقيقة «مرن» أو متنوع وكأنه «ثابت») . 
ولا شك أن الرأي الذي يذهب إليه شرزر رأي حكيم. 

وتستحق مسألة الحفظ الشفاهي دراسة أكثر تعمقاء وخاصة في 
الشعائر. وأمثلة شرزر للتكرار الحرفي مأخوذة من الشعائر. ويلمح روتلدج 
في بحثه ويصرح بوضوح في خطاب أرسله إلي (بتاريخ 22 من يناير 1982) 
أن أناشيد الهايك شعائرية في خلفيتها. ويذهب تشيف (1982): متناولا 
بالتحديد لغة السينكاء إلى كون اللغة الشعائرية مقارنة باللغة المحكية مثل 
الكنابة:من حيث د إذها تخصت يديمومة لا تتصف يها اللقة المحكية. والشعاكر 
الشفاهية تقدم مرارا وتكراراء ومن المؤكد أنه ليس تكرارا حرفياء بل هو 
تكرار في محتوى وأسلوب وبنية قائمة على الصيغة؛ تظل جميعا متراسلة 
من أداء إلى أداء» .ولا شك في أن الإنشاد الشفاهي يقع في معظمه في 
الثقافات الشفاهية بشكل عام وصى فى الشباكن كي الجاء الطارف المرن 
من الخط المتصل. وحتى في الثقافات التي تعرف الكتابة وتعتمد عليها 
ولكن تحتفظ باتصال حي مع الشفاهية الأصلية: بمعنى أنها تحتفظ بآثار 
شفاهية عالية: لا يتكرر التعبير اللفظي الشعائري نفسه تكرارا حرفيا في 
كثير من الأحيان «اصنعوا هذا لذكري»هذا ما قاله عيسى عليه السلام في 
العشاء الأخير (لوقا 22: 19). ويحتفل المسيحيون بالقربان المقدس بوصفه 
الفعل الأساسي في عبادتهم: وذلك تنفيذا لأمره. (ربها.. ولكن الكلمات 
الرئيسية التي يكررها المسيحيون بوضفها كلمات المسيح في تلبية هذا 
الأمر (أي الكلمات «هذا جسدي...؛ هذا كأس دمي...) لا تظهر متطابقة 
تماما في أي موضعين من مواض ضع ذكرها في العهد الجديد . فالكنيسة 
المسيحية المبكرة قامت بالتذكر في شكل شفاهيء سابق لوجود النصوص, 
حتى في شعائرها الع اتخنين هيكة التسوسن بل في كلف التقاطل على وبجة 
التحديد؛ التى أمرت بتذكرها بأدق ما يكون التذكر. 

ركثيرا نا تسمع الأهرال المسساقه باسدطل الكقافي السرفى الأناقية 
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الفيدية في الهند؛ بشكل مستقل تماما عن أي نصوص فيما يظن. لكن هذه 
الآراءء. على حد علميء لم تخضع للدراسة في ضوء اكتشافات باري ولورد 
وما يشبهها من اكتشافات خاصة بال «حفظ الشفاهي». وأناشيد الفيدا 
مجموعات مطولة وقديمةء ريبما ألفت بين 1500 و900 أو 500 ق. م-ويبين 
هذا الاختلاف الذي لابد من قبوله في التواريخ الممكنة مدى عدم الوضوح 
في الصلات الحاضرة مع الخلفيات الأصلية التي نمت فيها الآأناشيد 
والأدعية والصيغ الطقوسية التي تتشكل هذه المجموعات منها. والإشارات 
التقليدية التي لا يزال يستشهد بها اليوم للبرهنة على الحفظ الحرفي 
للفيدا ترجع إلى عام 1906 أو 1927 (كيبارسكي 1976. ص 99- 100): أي قبل 
أن يكتمل أي عمل لباريء أو إلى عام 1954 (برايت ا198): أي قبل عمل لورد 
(1960) وهافلوك (1963). وفي كتاب مصير الفيدا في الهند (1960) لا يشير 
الفرنسي لويس رينو الملتخصص في دراسة الثقافة الهندية ومترجم الريج- 
فيدا مجرد إشارة إلى مسائل من قبيل تلك التي أثيرت في أعقاب عمل 
لورد. 

وليس ثمة شك في أن النقل الشفاهي كان مهما في تاريخ الفيدا (رينو 
5 ص 26-25- وهوامش ص 83- 84). وقد كرس المعلمون أو الجورو 
البراهمانيون وتلاميذهم جهودا مكثفة للحفظ الحرفي حتى إنهم جعلوا 
الكلمات تتقاطع بأشكال متنوعة ليتثبتوا من معرفتهم التامة بمواضع الكلمات 
في علاقة إحداها بالآخرى (باشام :١963‏ ص 164): برغم أن السؤال عما 
إذا كان هذا النمط الأخير للحفظ قد استخدم قبل وجود نص يبدو مشكلة 
لا حل لها. ومع ذلك ففي أثر الدراسات الحديثة حول الذاكرة الشفاهية, 
طرحت أسئلة حول الطرق التي سارت عليها حقا عملية تذكر الفيدا في 
بخاتينة أقاهية خائصة هذا إذا كان نيا'هنم الكلفية الستفلة كلية عن 
النصوص حقا. إذ كيف يمكن لأنشودة ما-ناهيك عن كل الأناشيد في 
المجموعة-أن تثبت كلمة كلمة دون نصء ويستمر هذا الثبات على مدى 
أجيال كثيرة؟ أما الآراء الصادرة عن قناعة عن أشخاص شفاهيين: والقائلة 
إن صور الأداء تتطابق كلمة كلمة؛ فيمكن كما رأيناء أن تكون على النقيض 
تماما من الحقيقة. وأما التأكيدات التي كثيرا ما يصدرها الكتابيون معلنين 
أن مثل هذه النصوص المطولة كانت محفوظة حرفيا عبر أجيال في مجتمع 
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شفاهي خالص قلم يعد ممكنا أن تؤخذ على علاتها دون تثبت. فما الذي 
كان محفوظا؟ أكان هو أول إنشاد لقصيدة أنشدها صاحبها لأول مرة؟ 
وكيف تأتى للمنشيّ أن يكررها كلمة كلمة في المرة الثانية: ويتأكد أنه فعل 
هذا حقا؟ أم هل كانت هناك صيغة أخرى للقصيدة نفسهاء صنعها معلم 
مقتدر؟ إن هذا ممكنء لكنه إذا حدث فهو يكشف عن إمكان التنوع في 
التراث: وينبىّ عن أنه في فم معلم مقتدر آخر يمكن أن ترد كذلك تنوعات 
أكثر للرواية» سواء أكان واعيا بذلك أم غير واع. 

وواقع الأمر أن للنصوص الفيدية-التي نقيم معرفتنا بالفيدا اليوم على 
أساسها-تاريخا معقدا وروايات كثيرة. توحي بأن من الصعب القبول بأنها 
انحدرت من تراث شفاهي عرق صبرت ري الحقيقة. ترتبط البنية 
الثيمية والصيغية للفيداء وهي بنية تبرز حتى في الترجمات؛ ترتبط 
بصورأخرى من الإنشاد الشفاهي مألوفة لديناء مما يدل على أنها تستحق 
دراسة أبعد في ضوء ما تم اكتشافه في الوقت الحاضر عن العناصر 
الصيغية؛ والعناصر الثيمية وفن الاستذكار الشفاهي. وقد شجع عمل بيبودي 
(1975) على القيام بمثل هذه الدراسة بشكل مباشر في فحصه للعلاقات 
بين التقليد الهند-أوروبي الأقدم والنظم اليوناني. وعلى سبيل المثال؛ يمكن 
أن يكون للمدى الذي يحدث فيه التكرار أو ينعدم في الفيدا دلالة على 
درجة انتمائها إلى أصل شفاهي (انظر بيبودي 1975. ص 173). 

وفي كل الأحوال. يخضع الحفظ الشفاهي حرقيا كان أو غير حرفي؛ 
للثغير نتيجة للضغوظ الاجتماعية المباشرة. ذلك أن الرواة يسردون. ها 
يطلبه الجمهورء أو ما سوف يسمحون به. وعندما ينقطع الطلب على كتاب 
مطبوع في السوقء تكف المطابع عن طبعه لكن آلافا من النسخ يمكن أن 
تبقى في المخازن منه. وعندما ينعدم الطلب على سلسلة نسب شفاهية, 
تختفي السلسلة كليا. وكما لاحظنا من قبل (الفقرة 3 من هذا الفصل).؛ فإن 
سلاسل نسب المنتصرين تميل إلى البقاء (وإلى التحسن)؛ في حين تميل 
تلك الخاصة بالمهزومين إلى الاختفاء (أو إعادة الصياغة). ذلك أن التفاعل 
مع جمهور حي يمكن أن يشتبك مع الثبات اللفظيء ويمكن أن تساعد 
توقعات الجماهير على تثبيت الموضوعات والصيغ. وقد ووجهت بمثل هذه 
التوقعات منذ عدة سنوات من قبل بنت أختي كاثي. وكانت لا تزال طفلة 
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صغيرة تحتفظ بعقلية شفاهية واضحة (برغم كونها عقلية دخلتها الأجواء 
الكتابية من حولها). كنت أحكي لها قصة «الخنازير الثلاثة الصغيرة:< 
«نفخ ولهث؛ ونفخ ولهث ونفخ ولهث». أما كاثي فقد استهزأت بالصيغة التي 
استخدمتها أنا. لقد كانت كاثي تعرف القصة؛ ولم تكن صيغتي هي ما 
توقعته هي. بل قالت ممتعضة: «نفخ ولهث ولهث ونفخ: ونفخ ولهث». فأعدت 
ترتيب كلمات السرد»ء نزولا على رغبة الجمهور في سماع ما قيل أمامه 
سابقاء على نحو ما كان الرواة الشفاهيون الآخرون يفعلون في كثير من 
الأحيان. 

وأخيراء ينبغي ملاحظة أن الذاكرة الشفاهية تختلف اختلافا مهما عن 
الذاكرة النصية من حيث إن الذاكرة الشفاهية يدخل فيها مكون جسدي 
عال. وقد لاحظ بيبودي (1975. ص 197) أن «الإنشاء التقليدي في كل 
أنحاء العالم وفي كل مراحل الزمن... يرتبط بنشاط اليد. وكثيرا ما كان 
الأستراليون الأصليون وفي مناطق أخرى يصنعون أشكالا من الحبال تصحب 
أغانيهم. وهناك شعوب أخرى تضبط أو تنظم الخرز على الخيوط في 
أثناء الإنشاد . وتتضمن معظم أوصاف شعراء الملاحم آلات وترية أو طبولا) 
يعزفون عليها بالآيدي. (انظر كذلك لورد 1960. هافلوك 1978 أ. ص 220- 
2 ؛ بيبويك وماتين .197١‏ الصفحة المواجهة لصفحة العنوان). ويستطيع 
المرء أن يضيف أمثلة غير هذه لنشاط اليد مثل الإشارة باليدء التي كثيرا 
ما تكون معقدة التفاصيل ولها أنماطها الخاصة بها (شويب 1977): ومثل 
الأنشطة الجسدية الأخرى. مثل التأرجح إلى الخلف أو إلى الأمام أو الرقص. 
ولا يزال التلمودء برغم أنه نص. مصحوبا في قراء ته على لسان اليهود 
الأرثوذكس في إسرائيل باهتزازات للجذع أماما وخلفاء على نحو ما شاهدت 

هكذا فإن الكلمة الشفاهية لا توجد أبدا في سياق لفظي بسيط؛ على 
نحو ما يحدث للكلمة المكتوية. فالكلمات المحكية تكون دائما تعديلات 
لموقف وجودي كلي يتطلب المشاركة الجسمانية باستمرار. والنشاط الجسدي 
الذي يتعدى مجرد النطق ليس عارضا أو احتيالا في التواصل الشفاهي. 
لقره امن دوي الايمكن لجيه كذلاك ينه ميكون الحبند القاع إشارقذات 
أهمية بالغة بحد ذاته. عند التعبير الشفاهي خصوصا عندما يجري هذا 
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أسلوب الحياة ذو الحركية اللفظية 

يمكن أن نستخدم الكثير من الوصف السابق عن الشفاهية لنحدد ما 
يمكن تسميته الثقافات ذات «الحركية اللفظية». وهى تقافات تعتمد فيها 
الأفعال والمواقف إزاء الأمور على الاستخدام المؤثر للكلمة اعتمادا يفوق ما 
نجده في الثقافات ذات التكنولوجيا العالية. ومن ثم تعتمد تلك الثقافات 
على التفاعل الإنساني أكثر من اعتمادها على المعطيات غير اللفظية: التي 
تأتي في الأغلب الأعم؛ من خلال البصرء من العالم «الموضوعي» للأشياء. 
وفد استخدم جوس (1925) مصطلحه الحركية اللفظية ننء60:00: ٠7‏ ليشير 
ابتداء إلى الثقافات العبرية والآرامية القديمة وما حولها. وقد عرفت هذه 
الثقافات بعض الكتابة لكنها ظلت أساسا شفاهية وذات توجه كلامي في 
أسلوب الحياة بدلا من التوجه الشيئي. ونحن نتوسع بالمصطلح هنا ليشمل 
كل الثقافات التي تحتفظ ببقايا شفاهية كافية لاستمرارها في الاهتمام 
باللغة في سياق التفاعل الشخصي (وهو النمط الشفاهي للسياق) عضوا 
عن الاهتمام بالأشياء. وبالطبع؛ ينبغي أن نلاحظ أن الكلمات والأشياء لا 
ينقطع أبدا ما بينها من صلة انقطاعا كليا ؛ فالكلمات تمثل الأشياءء؛ كما أن 
إدراك الأشياء محكوم جزتيا بذخيرة الكلمات التي تكمن فيها الإدراكات. 
والطبيعة لا تقرر «حقائق» بعينهاء فهذه الحقائق لا تأتي إلا ضمن عبارات: 
شكلتها كائنات بشرية لتشير بها إلى شبكة الواقع من حولهم, تلك الشبكة 
التي تتداخل فيها الأشياء وتنعدم الحدود الفاصلة. 

ومن المحتمل أن تبدو الثقافات؛ التي نسميها هنا ثقافات ذات حركية 
لفظية. للانسان التكنولوجيء وكأنها تضفي على الكلام نفسه أهمية أكثر 
مما ينيغى. وتعطى البلاغة قيمة زائدة وتمارسها أكثر مما ينيغى. ذلك أنه 
في الثقافات الشفاضة الأولية ليس العمل التجاري تقبية عدا بل بلاغة 
فى الأساس. فمثلا لا يعد شراء شىء فى أحد أسواق الشرق الأوسط أو 
«بازاراته» صفقة اقتصادية بسيطة؛ على نحو ما هو عليه الحال في أسواق 
العربه وعلن نحوما تمترضيه طبيعة الأشياء هي خمافة عالية الدكتولويجيا: 
بل هزساميلة من التاورات اللقظية ((السيديية ا خا رول مدي ةيد عنبااة 
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في الذكاء. عملية في صراع شفاهي. 

ومن الشائع في الثقافات الشفاهية أن يفسر سؤال شخص عن معلومة 
ما على نحو تفاعلي (مالينوفسكي) 1923. ص -47١ , 45١‏ ا48).: وكأنه امتحان. 
وبدلا من أن تتم الإجابة عنه. كثيرا ما يحدث تفاديه. وثمة قصة واضحة 
الدلالة تحكي عن زائر لمقاطعة كورك بإيرلنداء وهي إقليم شفاهي على 
نحو خاصء في بلد تحتفظ فيه كل منطقة ببقايا شفاهية ضخمة. رأى 
الزائر رجلا كوركيا متكنّا على جدار مكتب البريد . فخطا الزائر نحو الرجل؛ 
وهو يخبط بيده على حائط مكتب البريد قريبا من كتف الكوركي. وهو 


ع 


يساله: 

«هل هذا هو مكتب البريدة» لكن الكوركي لم ينخدع فنظر إلى سائله 
بهدوء وباهتمام واضح وقال له: أتراك تبحث عن طابع بريد5». لقد تعامل 
مع السؤال ليس بوصفه طلبا لمعلومة بل بوصفه شيئا كان السائل يفعله له. 
ولذلك فقد فعل بدوره شيئًا للسائل ليرى ماذا سيحدث. ويتعامل كل مواطني 
كورك؛ طبقا للأسطورة: مع الأسئلة بهذه الطريقة؛ أجب السؤال دائما 
بسؤال آخر؛ ولا تتخل عن سلاحك الشفاهى. 

وترهى الشفاهية الأولية بنيات: الشخصية القى كون فى بعش الأمور 
أقرب إلى حياة الجتناعة وإلى الأمور الكارجية وآيعد موبحياة الاستيطان 
من تلك البنيات الشائعة بين الكتابيين. فالتواصل الشفاهي يوحد الناس 
في مجموعات. أما الكتابة والقراءة فنشاطان انفراديان يسحبان النفس 
إلى ذاتهاوسوق يكتشف المدرن الذي يتحدت في :ضف مدرسي: يشهو 
هو كفنا مشهر كاكنية اميك تسسا له محجوفة تميدة القوا مطل اه كو 
سأل الضف أن يفتم الكتاب المقرن ويقراً نضا ماء فإن وحدة الفضل سوق 
تتلاشى حين يدخل التلاميذ كل في عالمه الخاص. وهناك مثال للتقابل بين 
الشفاهية والكتابية على هذا الآشاسن في تقرير كاروثر (1959): حيث يدلل 
على أن الكسوب الششاهية كثيرا ما تدرط السيلوك النهدامي للعيان في 
حين يطويه الكتابيون داخل أنفسهم. وكثيرا ما يظهر الكتابيون ميولهم 
(التي تعني فقدان الصلة بالبيئة) بانسحاب مرضي إلى عالم الأحلام الخاص 
بهم (مما يعد عملية تنظيمية فصامية وهمية). أما الجماعة الشفاهية فمن 
الشائع أن تظهر ميولها الفصامية من خلال اضطراب خارجي متطرف. 
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يقود غالبا إلى العنفء بما فيه تشويه النفس والآخرين. ويبلغ من شيوع 
هذا السلوك أنه استدعى وضع مصطلحات خاصة لتحديده: فيطيش صواب 
المحارب الاسكندينافي القديم طيشا هده 6005) وتستعر انفعالات 
الشخص الآسيوي الجنوبي الشرقي استعارا 7'(امصة حمنم) 6 


الدور العقلي للشخصيات البطولية «الثقيلة») والعجيبة 

مع أن التقليد البطولي للثقافة الشفاهية الأولية والثقافة الكتابية المبكرة, 
ذات البقايا الشفاهية الهائلة» يرتبط بأسلوب الحياة الخصامى. إلا أن 
أفضل تفسير له هو ذلك المستمد من احتياجات العمليات العقلية الشفاهية. 
فالذاكرة الشفاهية تعمل بفعالية عندما يتصل الأمر بشخصيات «تقيلة» 
أي بأشخاص أعمالهم بارزة لا تنسىء ومعروقة للجميع. وهكذا يولد الاقتصاد 
في الجهد العقلي الذي هو من طبيعة الذاكرة الشفاهية شخصيات غير 
مألوفة. أي شخصيات بطولية. وهي لا تفعل ذلك لآأسباب رومانسية أو 
أسباب تعليمية تأملية» ولكن لأسباب أساسية للغاية؛ أي لكي تنظم الخبرة 
في شكل ما من الأشكال القابلة للتذكر الدائم. ولا تستطيع الشخصيات 
التي لا لون لها أن تصمد للذاكرة الشفاهية. ولكي تضمن الشخصيات 
البطولية أهميتها وقابليتها للذكر فإنها تميل إلى أن تكون شخصيات نمطية, 
مثل: نستور الحكيم.: أخيل الهائج: أوديسيوس الماهرء مويندو كامل الكفاءة 
(ووصفه الشائع: «الصغير السائر لحظة ولادته») ولا يزال يفرض الاقتصاد 
في الجهد العقلي أو التذكري نفسه حيثما وجدت الأجواء الشفاهية في 
الثقافات الكتابية؛ على نحو ما في حكاية القصص الخرافية للأطفال: مثل 
قصة الصغيرة ذات القلنسوة الحمراء بكل براءتها المذهلة والذئب الشرير 
الذي لا حدود لشره ونبتة الفاصوليا فائقة الطول التي يتحتم على جاك أن 
يتسلقهاء ذلك أن الشخصيات اللا إنسانية تكتسب أبعادا بطولية هى الأخرى. 
وتضيف الشخصيات العجيبة هنا معينا آخر للذاكرة: فمن السيل تذكر 
السيكلوبس "'" أكثر من تذكر وحش ذي عينينء أو تذكر سريرس !" أكثر 
من تذكر كلب ذي رأس واحد (انظر ييتس 1966. ص 9- ١١‏ , 65 67). 
ومجموعات العدد القائمة على الصيغة هى كذلك معينة على التذكر: السبعة 
هد رطيية 19نوالفاء القلاث الجرابزي 1119ل والأقزاى الخد 


بعض الديناميات النفسيه للشفاهيه 


وهكذا . ولا ينفي كل هذا أن بعض القوى الأخرى غير العون التذكري ينتج 
مجموعات وشخصيات بطولية. ويمكن لنظريات علم النفس التحليلي أن 
تشرح لنا الكثير من هذه القوى. غير أن الفائدة التذكرية تجعل الاقتصاد 
في الجهد العقلي في الثقافة الشفاهية؛ شيئًا لابد منه. وبصرف النظر عن 
ماهية القوى الأخرى؛ فإن الشخصيات لن تعيش دون وضعها في صيغ 

ولما كانت الكتابة؛ وفي النهاية الطباعة؛ تغير من البنيات العقلية الشفاهية 
القديمة. فقد قل اعتماد السرد القصصي شيئًا فشيئا على الشخصيات 
«الثقيلة» حتى أمكنه أن يتحرك في يسرء بعد ثلاثة قرون من الطباعة؛ في 
عالم الحياة الإنسانية العادي المألوف في الرواية. وهناء نلتقي في النهاية, 
بالبطل الضد في مكان البطل؛ والبطل الضد هذا ينكص على عقبيه ويهرب. 
بدلا من أن يواجه الخصم ببسالة؛ مثل الشخصية الرئيسية في رواية جون 
أبدايك «هروب الأرنب». أما الشخصية البطولية الرائعة فقد أدت وظيفة 
بعينهما من أجل تنظيم المعرفة في العالم الشفاهي. ولا يحتاج المرء-مع 
التحكم في المعلومات والذاكرة التي أنتجتها الكتابة؛ وأنتجتها الطباعة على 
نحو أكثر كشافة-إلى بطل بالمعني القديم لينشر المعرفة على شكل قصة. 
ولا علاقة لهذا الموقف ب «افتقاد (مزعوم) للمثل». 


داخلية الصوت 

في تناولنا لبعض الديناميات النفسية للشفاهية؛ ركزنا اهتمامنا حتى 
الآن على خصيصة واحدة للصوت نفسه:؛ أعني سرعة زواله؛ أي علاقته 
بالزمن. فالصوت لا يوجد إلا وهو في طريقه إلى الزوال. وثمة خصائص 
أخرى تقرر كذلك الديناميات النفسية للشفاهية أو تؤثر فيها. وتشترك 
هذه الخصائص فى سمة أساسية تتمثل فى العلاقة الفريدة للصوت بدخيلة 
الإنسان وذلك عندما نقارن الصوت ببقية الحواس. وهذه العلاقة مهمة 
بسبب داخلية كل من الوعي والتواصل الإنسانيين. ولا يمكن مناقشة هذه 
العلاقة هنا إلا بإيجاز شديد لأنني كنت قد تناولت الموضوع نفسه بإحاطة 
وعمق كافيين في كتابي حضور الكلمة الذي أدعو القارئ المهتم إلى الرجوع 
إليه (1967 بء الفهرس) . 
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وأنت لكي تختبر الداخلية الفيزيائية لشيء ما بوصفها داخلية: فلن 
عقاف بحاس مين السوامن بتكا اشر سال العيوكم كسان ةالصب فلن 
الأتسان معدحة احميخ التصون لامتقيال الشوو التسكس اكتشارا من 
الأسطح. والانعكاس المنتشرء كما في حالة الصفحة المطبوعة أو المنظر 
الطبيعي. يختلف عن الانعكاس المنبعث عن سطح أملس براق (كما في حالة 
اماه وريه كان معبدر نالتضوف يكل النا أسواء كله مريك من الناسية 
البصرية ؛ فائعين لا تستطيع أن تتثبت من أي شيء داخل النار. وبالمثل, 
يكوخ الشيء نصض الشقاقم مكل المرمن آنيرا لآئه. ركم صدم كونه مضصرا 
للضوءء لا تستطيع العين أن تتثبت من أي شيء فيه كذلك. قلا يمكن للعين 
أن تدرك العمق على أفضل صورة مرضية إلا من حيث هو سلسلة من 
الأبتلي مجتوع الأفجان ‏ ساف علن سييل لكان أن الكراسي شن 
المدرج. ذلك أن العين لا تدرك الداخلية بما هي داخلية على نحو صارم؛ 
فالجدران التى تدركها العين وانكل حجرة ما مكلا تبقى أسطحاء لي أشياء 
بها رحية: 

ولااساهدتا حاستا الذوق والشم كثيرا غلى إذراك والخلية الشيء أو 
كارحيةة د رسين شيع اللحس الى لكق انين يدهو الا كيه زفي 
خلال عملية إدراكها؛ فلو أردت أن أكتشف باللمس ما إذا كان صندوق ما 
فغارغا أو ممتلئاء فعلي أن أصنع ثقبا فيه لأمد يدا أو إصبعا؛ وهذا يعني أن 
الصتدوق مففوح إلى هذا الحدء أي أفل دانخلية إلى هذا الخب. أما السمع 
سك أ نيسحل الناتكلبةدون ان حتيعها::قاذا اهلع أن أظرق على 
موق ماق الأريرها إذا كان كارها أ ممطقاء و ادق على بماقظ لأشيندها 
إذا كان جوف أو:صلدا ويمكنني كثلك أن ااختين عملة معدنية على سطع 
أملس لأعلم ما إذا كانت فضة أو رصاصاً. 

والأصوات كلها تسجل البنيات الداخلية لأي شيء ينتجها. فآلة الكمان 
المملوءة بالأسمنت لن يصدر عنها صوت مثل ذلك الذي يصدر عن آلة كمان 
طبيعية. كذلك تختلف أصوات آلة الساكسفون عن أصوات آلة الفلوت» 
لآنها مبثية بشكل مخطف من الداخل. وفوق ذلك» يخرج الصوت الإنساني 
من داخل الكائن الإنساني الذي يعطي الصوت رنينه الخاص به. 

إن اللصريفرة. أذ السوت كيجمع .وق كين يشبع البعبر تزاف 
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خارج ما يراه. على مسافة؛ فإن الصوت ينصب في السامع. والرؤية-كما 
لاحظ ميرلو-بونتي (1961)-تحلل. وهي تأتي إلى الكائن الإنساني من اتجاه 
واحد في كل مرة» وينبغي علي لكي أنظر إلى حجرة أو إلى منظر طبيعي؛ 
أن أحول عيني من مكان إلى آخر. لكنني عندما أسمع شيئا ما استجمع 
الصوت من كل اتجاه في الوقت نفسه؛ حيث أكون في بؤْرة عالمي السمعي 
الذي يغلفني واضعا إياي في مركز الإحساس والوجود . وهذا التأثير المركزي 
للصوت هو ما تعتمد عليه بصورة مكثفة عملية إعادة إنتاج الصوت التي 
تمتاز بالدقة العالية. إنك تستطيع أن تغمر نفسك في السمع. أو في الصوت. 
ولكن ليس ثمة سبيل لأن تغمر نفسك في البصر با مثل. 

وهكذا يتبين أن الصوت حاسة موحدة وأن البصر في المقابل حاسة 
محللة. والمثال الذي يسعى البصر للتوصل إليه هو في العادة الوضوح 
والتميز. أي فصل المكونات بعضها عن بعض (ولقد أدت دعوة ديكارت إلى 
الوضوح والتميز إلى زيادة حدة البصر في مركز الحس من الدماغ الإنساني- 
أونج 1967 ب. ص 63, 221). أما المثال الذي يسعى السمع للتوصل إليه في 
المقابل فهو الاتتلاف أي التجميع. 

تعد الداخلية والائتتلاف خصيصتين للوعى الإنسانى. والوعى عند كل 
كاكن بشري كاقن فية بن الدانكل كلياء ويعرظه صناحية مباشرة من الدابغل: 
ولا يصله أحد غيره بشكل مباشر. ويعني كل شخص يقول «أنا» شيئًا 
مختلفا عما يعنيه أي شخص آخر. وما تكونه «أنا» لي هي «أنت» عندك. 
وتستجمع هذه «الأنا» في ذاتها الخبرة بوضعهما. فليست المعرفة في النهاية 
ظاهرة مجزئة بل موحدة, إنها السعي نحو الاثتتلاف. وحين يغيب الائتلاف, 
وهو شرط داخليء تعتل النفسية. 

وينبغي أن يالاحظ أن مفهومي الداخلية والخارجية ليسا مفهومين 
رياضيين ولا يمكن تمييزهما رياضيا. إنهما مفهومان يقومان على الوجود 
وعلى خبرة المرء بجسمه ذاته. وهذا الجسم يقع داخلي (فأنا لا أسالك أن 
تتوقف عن ركل جسمي بل عن ركلي أنا) كما يقع خارجي (فأنا أشعر أنني 
على نحو ما داخل جسمي). ذلك أن الجسم حد فاصل بين نفسي وأي 
شيء آخر. وما نعنيه «بالداخل والخارج» لا يمكن أن يفهم إلا بالإشارة إلى 
خبرة «الجسمية» هذه. ولا مفر من المصادرة على المطلوب في محاولة 
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تعريف هذين المفهومين: غالداخل نعرّفه ب «في». التي تعرف ب «بين»: التي 
تعرف ب «داخل». وهكذا ندور دورانا في دائرة المصادرة على المطلوب. 
وينطبق الشيء نفسه على «الخارج». وعندما نتكلم عن الداخل والخارج 
حتى في حالة الأشياء الفيزياتية: فإننا نشير إلى إحساسنا بأنفسناء فأنا 
هنا في الداخل وكل شيء آخر يقع في الخارج. ونحن نعني بالداخل والخارج 
الإشارة إلى خبرتنا بالجسمية (أونج 1967 ب؛ ص 122-117 , 176- 2179 
38., 23) ونحلل الأشياء الأخرى بالإشارة إلى هذه الخبرة. 

وفي الثقافة الشفاهية الأولية. حيث لا وجود للكلمة إلا في الصوت. 
دون إشارة من أي نوع إلى أي نص يدرك إدراكا بصرياء بل دون وعي بإمكان 
وجود هذا النصء تدخل ظاهرية الصوت بعمق إلى شعور الكائنات البشرية 
بالوجودء كما تنتجه الكلمة المنطوقة. ذلك أن الطريقة التي تدخل بها الكلمة 
في خبرتنا تكون دائما مهمة للغاية في الحياة النفسية. كذلك يؤثر فعل 
الصوت المتجه نحو المركز (ومجال الصوت غير منتشر أمامي بل ملتف 
حولي) يؤثر في حس الإنسان بالكون. والكون بالنسبة للثقافات الشفاهية, 
عدت 5 الإنسان في المركز منه. فالإنسان سرة العالم ذنءخ امنا 
نكهن]3 (إلياد .١958‏ ص 235-231: الخ). ولم يحدث أن أخذ البشر-عندما 
كانوا يفكرون بالكون أو الدنيا أو «العالم-في التفكير أساسا في شيء مبسوط 
أمام عيونهمء كما في الأطالس الحديثة:, أو في سطح أو مجموعة من 
الأسطح جاهزة للاكتشاف (فالرؤية تظهر الأسطح للعيان) إلا بعد انتشار 
الطباعة وتزايد الخبرة بالخرائط التي جعلتها الطباعة ممكنة. ولم يعرف 
العالم القديم الكثير من «المكتشفين»., برغم أنه عرف بالتأكيد كثيرا من 
الجوالين؛ والرحالة؛ والمسافرينء: والمغامرين؛ والحجاج. 

ومن الواضح أن معظم خصائص الفكر والتعبير القائمين على أساس 
الشفاهية؛ وهي الخصائص التي ناقشناها من قبل في هذا الفصلء ترتبط 
ارتباطا حميما بالنظام الصوتي الذي يدركه البشرء وهو نظام يفضي إلى 
التوحيد وإلى الاتجاه نحو المركز ونحو الداخل. والنظام اللغوي الذي يسود 
فيه الصوت يتفق مع الميول التجميعية (المساعدة على الاتتلاف) أكثر من 
اتفاقه مع الميول التحليلية: التجزيئية (التي سوف تأتي مع الكلمة المكتوبة: 
المرئية. لان البصر حاسة تجزيئية). وهو يتفق كذلك مع النظرة الكلية 
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المحافظة (المتمثلة في الحاضر المستقر الذي يجب أن يحتفظ به سليماء 
وفي التعبيرات القائمة على الصيغة التي يجب أن يحتفظ بها دون تغيير). 
ومع التفكير المواقفي (المرتبط بالنظرة الكلية أيضاء حيث يكون الفعل 
الإنساني في المركز) أكثر من اتفاقه مع التفكير المجرد. كذلك يتفق مع 
تنظيم له صبغه إنسانية للمعرفة التي تدور حول أفعال الكائنات الإنسانية 
أو تلك التي تتعامل معاملة البشر أي مع الأشخاص الذين أصبحوا جزءا 
من دخيلة الناس أكثر من اتفاقه مع الأشياء اللاشخصية. 

وسوف تفيد الخصائص المستخدمة هنا لوصف العالم الشفاهي الأولي 
فيما بعد لوصف ما حدث للوعى الإنسانى عندما اختزلت الكتابة والطباعة 
العالم الشفاهي-السمعي إلى عالم من الصفحات المرضشة, 


الشفاهية والجماعة والمقدس 

تنطلق الكلمة المنطوقة؛ في تكوينها الفيزيائي بصفتها صوتاء من الداخلية 
الإنسانية وتظهر الكائنات البشرية لبعضها البعض بوصفها دخائل واعية. 
أي بما هم أشخاص. ولذلك تشكل تلك الكلمة هذه الكائنات في مجموعات 
ذات وشائج موحدة. وعندما يخاطب متكلم ما جمهورا فإن أفراد هذا 
الجمهور يصبحون في العادة وحدة. سواء فيما بينهم أو مع المخاطب. وإذا 
طلب المتكلم إلى الجمهور أن يقرأوا ورقة يوزعها عليهم فإن وحدة الجمهور 
تتلاشى. إذ يدخل كل قارئ في عالم قراءته الخاص به ولا تستعاد وحدة 
الجمهور إلا عندما يبدأ الكلام الشفاهي مرة ثانية. فالكتابة والطباعة 
تعزلان. وليس ثمة اسم جمع أو مفهوم جمعي للقراء في مقابل «الجمهور». 
وتعد عبارة «مجموع القراء»-في مثل قولك: «إن هذه المجلة مجموع قرائها 
مليونان» تجريدا بعيدا . ولكي نفكر في القراء من حيث هم مجموعة متحدة, 
ينبغي أن نعود إلى تسميتهم «جمهورا». كما لو كانوا في الحقيقة مستمعين. 
إن الكلمة المنطوقة تشكل وحدات واسعة النطاق ومن المحتمل أن تواجه 
البلاد التي تستخدم فيها لغتان أو أكثر مشكلات جوهرية في إقامة الوحدة 
الوطنية أو المحافظة عليهاء كما هو الأمر اليوم في كندا أو بلجيكا أو كثير 
من البلاد النامية. 

وترتبط قدرة الكلمة الشفاهية على خلق الاتجاه نحو الداخل على ما 
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هو مقدس ارتباطا خاصاء أي ترتبط بالاهتمامات النهائية للوجود. وفي 
معظم الأديان تقوم الكلمة المنطوقة بوظيفتها على نحو متكامل في الحياة 
الطقسية والتعبدية. وفي نهاية الأمر تظهر النصوص المقدسة أيضا في 
أديان العالم الكبرىء التي يرتبط فيها معنى القداسة بالكلمة المكتوبة كذلك. 
ومع ذلك؛ فإن التراث الديني القائم على النصوص قد يستمر في توثيق 
أولية الشفاهي بطرق عدة. فعلى سبيل المثال؛ يقرأ الكتاب المقدس في 
المسيحية بصوت عال في أثناء الصلوات الشعائرية. ذلك أن الناس يتصورون 
الله (تعالى) دائما وهو «يتكلم» مع البشرء وليس وهو يكتب إليهم. وشفاهية 
العقلية السائدة فى نصوص الكتاب المقدس حتى فى أقسامه الرسائلية 
أمرلا يكن تكرانه (أرنم 927 نين 1915176)+والكلفة الغبرية دبرمةةل: 
التي تعني كذلك حدثاء ومن ثم تشير إلى الكلمة المنطوقة مباشرة. فالكلمة 
المنطوقة دائما حدث. أي حركة في الزمنء وهو ما يفتقد افتقادا كاملا في 
الكلمة المكتوبة أو المطبوعة التي تبدو كالشيء الرابض على الصفحة. 
والشخص الثانى فى لاهوت التثليث هو الكلمة؛ والمقابل الإنسانى للكلمة 
هنا لين العابة الانسائية القدريد لكنه العلمة الاقربافية المتطوفة والله 
الأب «يتكلم» ابنه. ولا يكتبه. ويسوع؛ كلمة الله؛ لم يترك شيئًا مكتوباء برغم 
استطاعته القراءة والكتابة (لوقا 4: 16). ونحن نقرأ في رسالة القديس 
بولس إلى أهل روما (10: 17): «فالإيمان إذن من السماع». ونقراً كذلك: 
«لآن الحرف يميت, والروح (أي النفس.ء الذي تستقله الكلمة المنطوقة) يحي 
«رسالة القديس بولس الثاني إلى أهل قورنتس 3: 6). 


ا لغلمات لجست علامات 

لقد بين جاك ديريدا أنه «ليس هناك علامة لغوية قيل الكتابة» (1976 8 
ص .)١14‏ ولكن ليس هناك من «علامة» لغوية بعد الكتابة أيضا إذا عدنا إلى 
المرجع الشفاهي للنص المكتوب. فعلى الرغم من أن التمثيل النصي البصري 
للكلمة يطلق إمكانات هائلة للكلمة من عقالها. فإن هذا التمثيل ليس كلمة 
حقيقية؛ بل «نظام نمذجة7”” ثانوي» (قارن لوتمان 1977). ذلك أن الفكر 
يكمن في الكلام, وليس في النصوص» التي تأخذ معانيها جميعا من إشارة 
الرمز البصري إلى عالم الصوت. وما يراه القارئْ على هذه الصفحة ليس 
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كلمات حقيقية بل رموزا يستطيع عن طريقها كائن بشري. أحسن تزويده 
بالمعلومات: أن يستثير في وعيه كلمات حقيقية. في صوت حقيقي أو متخيل. 
فمن المحال لنص مكتوب أن يكون أكثر من علامات على سطح إلا إذا 
استخدمه كائن بشري يدرك أن هذه العلامات تدل على كلمات منطوقة, 
سواء أنطقت حقا أم في الخيال؛ بشكل مباشر أو غير مباشر. 

ويجد أهل الثقافة الكتابية والطباعية من المقنع أن يفكروا بالكلمة التي 
هي أساسا صوت باعتبارها «علامة». لأن «العلامة» تشير أساسا إلى شيء 
يدرك بصريا. وكلمة صنامعف5. التى زودتنا بكلمة «علامة» (فى اللغة 
الاتجليزيةاء كانت ص الراية الكى كانت الوهية من السيقن الروفاتى 
تحماها عائزة التمييؤها بمدريادوهى تت افسافياء ال مشي نع لمر 
(الجذر الهند-أوروبي الأصل هو 5068: يتبع) . وبرغم أن الرومان كانوا 
يعرفون الأبجدية فإن العلامة دنادعذ5 لم تكن كلمة ذات حروف بل كانت 
صورة أو تصميما كصورة النسرء على سبيل المثال. 

وقد استغرق الشعور نحو الأسماء المشكلة من الحروف, مثل التي تكون 
على الشارات والعلامات المميزة وقتا طارياة قن تاببيين تقنية: لآن الشغاهية 
الأولية بقيت آثارهاء كما سوف نرىء على مدى عدد من القرون بعد اختراع 
الكتابة بل حتى الطباعة نفسها. ولم يكن السيميائيون”*'' وهم أصحاب 
الدراية التامة بالكتابة يميلون؛ إلى وقت متأخر هو بداية عصر النهضة 
الأوروبية؛ إلى وضع اسم مكتوب على البطاقات الخاصة بقنانيهم 
وصناديقهم. بل كانوا يضعون عليها علامات أيقونية؛ مثل العلامات المختلفة 
في دائرة البروج؛ وكذلك لم يكن أصحاب المحلات يميزون محلاتهم بكلمات 
ذات حروف ولكن برموز أيقونية. مثل شجيرة اللبلاب رمزا للحانة والعمود 
الحلزوني الذي يضعه الحلاقون أمام محلاتهم والكرات الثلاث التي يدل 
بها المرتهنون على صنعتهم عن التمييز الأيقوني: انظر بيتس 1966). وهذه 
الشارات أو العلامات المميزة لا تسمي ما تشير إليه على الإطلاق؛ فعبارة 
«شجيرة اللبلاب» ليست هي «الحانة» وليست «العمود» هي «الحلاق». ذلك 
أن الأسماء كانت لا تزال كلمات تتحرك عبر الزمنء أما تلك الرموز الساكنة 
غير المنطوقة فكانت شيئًا آخر: كانت «علامات». في حين لم تكن الكلمات 
كذلك. 
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ولعل شعورنا بالرضا عن الذات عند التفكير بالكلمات بوصفها علامات 
يرجع إلى ميلنا إلى اختزال كل إحساس وكل خبرة إنسانية في الواقع إلى 
مسائل بصرية. وربما كان هذا الميل خفيا في الثقافات الشفاهية؛ لكنه 
يتميز بوضوح في الثقافات الكتابية؛ ويكون أكثر وضوحا في الثقافات 
الطباعية والإلكترونية. فالصوت حدث في الزمنء و«الزمن يتقدم». بلا 
رجعة دون توقف أو تجزئة وقد نحس أآننا نروض الزمن إذا عاملناه مكانيا 
في روزنامه أو وجه ساعة يد أو ساعة حائط. حيث نستطيع أن نظهره 
عقميما إلى وحواذمتتضئلة موضنوغة خسبا إلى خنيء لكن هذا يزيف 
الزمن كذلك؛ فالزمن الحقيقي لا يعرف التقسيم على الإطلاق: بل هو 
مستمر دون انقطاع. ففي منتصف الليل لم يقفز أمس إلى اليوم. ولا يستطيع 
أحد تحديد اللحظة «المضبوطة» التي من الممكن أن نطلق عليها منتتصف 
الليل. وإذا لم تكن هذه اللحظة مضبوطة فكيف يمكن أن تكون منتصف 
الليل؟ كما أننا ليس لدينا خبرة باليوم من حيث هو تال للأمس؛: على نحو 
ما نراه في التقويم. وعندما نختزل الزمان إلى مكان: فإنه يبدو واقعا أكثر 
تحت السيطرة-ولكنه «يبدو» كذلك فقط لأن الزمن الحقيقي الذي لا يقبل 
التجزتة ينقلنا إلى الموت الحقيقي (هذا لا يعني إنكار أن الاختزالية المكانية 
مفيدة بلا حدود وضرورية تكنولوجياء ولكننا نقرر فحسب أن إنجازاتها 
محدودة عقلياء وأنها يمكن أن تكون خادعة). وشبيه بذلك اختزالنا الصوت 
إلى أنماط في جهاز رسم الذبذبات وإلى موجات ذات «أطوال» معينة. 
يمكن أن يتلقاها شخص أصم قد لا تكون لديه معرفة بماهية خبرة الصوت. 
أو قد نختزل الصوت إلى كتابة وإلى أكثر أنواع الكتابة جذرية: أعني الكتابة 
الأبجدية. 

وليس من المحتمل أن يتصور الإنسان الشفاهي الكلمات من حيث هي 
«علامات» ظاهرة ومرئية وساكنة. ويشير هومروس إليها بالنعت السائر 
«الكلمات المجنحة»-على نحو يوحي بالتلاشيء والقوة؛ والحرية؛ فالكلمات 
تتحرك على الدوام؛ ولكن طيراناء وهو شكل للحركة شديد القوة. يرفع 
الطائر حرا من العالم العادي الكثيف, الثقيل «الموضوعي». 

وكان ديريداء في معارضته لجان جاك روسو 29" بطبيعة الحال على 
صنواب فاح كن رقضه الاقتناع بأن الكتابة ليست أكثر من حادثة عرضية 
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بالنسبة للكلمة المنطوقة (ديريدا 1976. ص 7). لكن محاولة بناء منطق 
للكتابة دون فحص عميق للشفاهية التي نبعت منها الكتابة وتأصلت فيها 
بشكل دائم يتعذر تغييره؛ تعني الحد من فهم المرء. برغم أنها تؤدي في 
الوقت نفسه إلى تأثيرات قد تكون آسرة بشكل رائع ولكنها تكون كذلك في 
يعحن الأحياق ذات طبيعة مهاوسة :سيت تشويهات مضصدرها الحواس: 
ومن المحتمل أن يكون تحرير أنفسنا من التحيزات الكتابية والطباعية في 
فهمنا للغة أكثر صعوبة مما يستطيع أي منا أن يتخيل؛ بل إنه ليبدو أكثر 
صعوبة من «تفكيكية» الأدب نفسهاء لأن هذه «التفكيكية» تظل نشاطا أدبيا . 
وسوف نذكر المزيد عن هذه المشكلة في تتاولنا لاستيعاب التكنولوجيا في 
الفصل القادم. ا ا 
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الكتابة تعيد بناء الوغي 


العالم الجديد للخطاب المستقل 

إن فهما أعمق للشفاهية الأصلية أو الأولية 
ليمكننا من فهم عالم الكتابة الجديد فهما أفضل. 
فهم ماهيته وماهية الكائنات البشرية من الناحية 
الوظيفية: أعني تلك الكائنات التي لا تنمو عمليات 
تفكيرها من قوى طبيعية؛ بل تنمو من هذه القوى 
بعد أن تعيد تكنولوجيا الكتابة بناءهاء بشكل مباشر 
أو غير مباشر. فمن دون الكتابة لا يستطيع العقل 
الكتابي أن يفكر على النحو الذي يفعله ليس فقط 
عندما يمارس الكتابة بل حتى في حالة إنشائه 
أفكاره في شكل شفاهي. لقد غيرت الكتابة شكل 
الوعي الإنسانيء أكثر من أي اختراع آخر. 

إن الكتابة تخلق ما سماه بعض الباحثين لغة 
«طليقة من السياق» (هيرش 1977. ص 23-21. ص 
26) أو الخطاب «المستقل» (أولسن 1980 أ)؛ وهو 
خطاب لا يمكن مساءلته أو معارضته؛. على نحو ما 
يحدث في الخطاب الشفاهي؛ ذلك لأن الخطاب 
المكتوب منفصل عن مؤلفه. 

وتعرف الثقافات الشفاهية نوعا من الخطاب 
المستقل في صيغ طقسية ثابتة (أولسن 1980أ. ص 
194-7: تشيف 1982): وكذلك في سجع الكهان أو 


إنذدا 
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النبوءات, التي يعد القائل لها وسيطا فحسب وليس المصدر. فلم تكن 
الكاهنة في معبد دلفي 2 مسؤولة عن أقوالها النبوئية» لأن هذه الأقوال 
كان ينظر إليها على أنها صوت الإله. وللكتابة» وللطباعة بصورة أقوى, 
بعض من هذه الصفة الكهانية؛ فالكتاب؛ مثل الكاهن؛ أو العراف. يوصل 
قولا من مصدرء هو ذلك الذي «قال» أو كتب الكتاب حقا. وقد يمكن تحدي 
المؤلف لو أمكن الوصول إليه؛ ولكن المؤلف لا يمكن الوصول إليه في أي 
كتاب: فليس ثمة طريقة مباشرة لدحض نص؛ فحتى بعد التفنيد الكلي 
والمدمر لأفكار الكتاب. يظل النص يقول ما قاله من قبل تماما. وهذا أحد 
الأسباب لشيوع عبارة «الكتاب يقول». بمعنى أن القول صحيح. وهو أيضا 
أحد الأسباب التي من أجلها أحرقت الكتب. والنص الذي يقول ما يعرف 
العالم كله أنه باطل. سيظل يقول هذا البطلان إلى الأبد. ما بقي النص. 
فالنصوص عصية بطبيعتها . 


أفلاطون والكتابية والحواسيب 

ينزعج كثيرون ويدهش معظم الناسء؛ حين يعلمون أن الاعتراضات المثارة 
اليوم ضد الحواسيب هي في جوهرها الاعتراضات نفسها التي أثارها من 
قبل أفلاطون في فيدروس (274- 277) © وفي الرسالة السابعة ضد الكتابة؛ 
إذ قال أفلاطون على لسان سقراط في فيدروس إن الكتابة غير إنسانية, 
تدعي أنها تؤسس خارج العقل ما لا يمكن في الواقع أن يكون إلا داخله. 
ذلك أن الكتابة شيء؛ نتاج مصنوع. والشيء نفسه يقال بطبيعة الحال عن 
الحواسيب. ثانيا: يذهب سقراط الذي يتحدث أفلاطون من خلاله إلى أن 
الكتابة تدمر الذاكرة» فأولئك الذين يستخدمونها سوف يصبحون كثيري 
النسيان: يعتمدون على مصدر خارجي لما يفتقدونه في المصادر الداخلية. 
أي أن الكتابة تضعف العقل. واليوم يخشى الآباء وغيرهم من أن حاسبات 
الجيب تزود التلاميذ بمصدر خارجي لما ينبغي أن يكون مصدرا داخليا 
لجداول الضرب المحفوظة:؛ أي أن الحاسبات تضعف العقل؛ وترفع عنه 
عبء العمل الذي يحافظ على قوته. ثالثا: إن النص المكتوب لا يستجيب 
للسائلين. فإذا سألت شخصا أن يشرح ما قاله أو قالته. فسوف تحصل 
على شرح؛ أما إذا استجوبت نصاء فلن تحصل على شيء فيما عدا الكلمات 
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نفسهاء الغبية غالباء التي استوجبت سؤالك في المقام الأول. وفي الانتقاد 
الحديث الموجه للحاسوبء يشيع الاعتراض نفسه: «قمامة تدخلء وقمامة 
تخرج». رابعا: يتهم سقراطء تماشيا مع العقلية الخصامية للثقافات 
الشفاهية؛ الكتابة كذلك بأنها لا يمكن أن تدافع عن نفسها على نحو ما 
يمكن للكلمة المنطوقة؛ فالكلام والفكر الحقيقيان يوجدان دائما في الأساس 
في سياق من الآخذ والعطاء بين أشخاص حقيقيين. أما الكتابة فسلبية, 
خارجة عن هذا السياق؛ تحيا في عالم غير حقيقيء أو غير طبيعي. وهذا 
ينطبق على الحواسيب أيضا. 

والطباعة عرضة لهذه الاتهامات نفسها من باب أولى. ذلك لأن أولئتك 
الذين انزعجوا من شكوك أفلاطون حول الكتابة سوف يزداد انزعاجهم 
عندما يكتشفون أن الطباعة أثارت شكوكا مشابهة في أول أمرها. فحتى 
هيرونيمو سكوارشيافيكو. الذي شجع في الحقيقة على طبع الأعمال 
اللاتينية الكلاسيكية» ذهب في سنة 1477 إلى أن وجود «وفرة من الكتب 
يجعل الناس أقل اجتهادا» (مقتبسة في لوري 1979. ص 31-29): فهذه 
الكتب تحطم الذاكرة وتوهن العقل؛ إذ تعفيه من العمل المجهد (هاهنا نجد 
الشكوى من حاسبات الجيب مرة أخرى). وتحط من قيمة الرجل الحكيم 
والمرأة العاقلة لصالح الكتب المختصرة التي يمكن حملها في الجيب. وبطبيعة 
الحال؛ نظر آخرون إلى الطباعة بوصفها وسيلة ينبغي الترحيب بها لإزالة 
الفروق بين البشر: إذ يصبح كل البشر حكماء (لوري 1979. ص /32-31). 

وقد كانت إحدى نقاط الضعف فى موقف أغفلاطون أنه سجل اعتراضاته 
كتابة لكى يجعلها فعالة: تماما مثلما أن إحدى نقاط ضعف الموقف ضد 
الطيافة هي أن أصحاب هذا الموقف, طبعوا اعتراضاتهم طباعة ليزيدوا 
من فاعليتها . ويتمثل الشيء نفسه في المواقف المضادة للحاسوب. حيث 
يقوم أصحابهاء لجعلها فعالة: بالتعبير عنها في مقالات أو كتب مطبوعة 
من شرائط موصولة بشبكات حاسوب . فالكتابة والطباعة والحاسوب جميعها 
طرق لصبغ الكلمة بصبغة تكنولوجية. وما أن تصطبغ الكلمة بهذه الصبغة, 
حتى لا تعود هناك طريقة فعالة لانتقاد ما قد فعلته التكنولوجيا بها دون 
عون من التكنولوجيا نفسها في أعلى مستوى متاح. وعلاوة على هذاء فان 
التكنولوجيا الجديدة لا تستخدم لمجرد توصيل الانتقاد؛ بل إنها هي التي 
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أبرزته إلى الوجود . ومن هنا فإن فكر أفلاطون الفلسفي التحليلي؛ وضمنه 
نقده للكتابة. لم يكن ممكناء كما رأى بعض الباحثين (هافلوك 1963).: إلا 
نتيجة للتأثيرات التي كانت الكتابة قد بدأت تمارسها على العمليات العقلية. 

بل إن فلسفة المعرفة (الابستمولوجيا) لدى أفلاطون إنما كانت كلهاء 
كما بين هافلوك (1963) على نحو رائع؛ رخفضا منظما دون تعمد للثقافة 
الشفاهية القديمة بكل ما فيها من دينامية ودفء وتفاعل شخصي (وهي 
الثقافة المتمثلة بالشعراء الذين لم يسمح لهم بدخول جمهوريته) . فمصطلح 
فكرة: 1063 أي شكل أو صورة: يقوم على أساس البصرء ومأخوذ من الجذر 
نفسه الذي اشتق منه المصطلح اللاتيني 1060" أي أرىء وكذلك مشتقاته 
الإنجليزية, مثل ه1515" الرؤية؛ ءاطنزوذ/ المرثي, أو ءمقاهء710 شريط الفيديو 
(المرتي). وكانت الصورة لدى أخلاطون تدرك قياسا على الشكل المرئي. 
غالمثل الأفلاطونية بلا صوت أو حركة؛ وتفتقر إلى أي دفء؛ وهي غير 
متفاعلة بل معزولة؛ وليست جزءا من عالم الحياة الإنسانية على الإطلاق؛ 
بل تتعالى عليه وتجاوزه تماما. وبطبيعة الحال لم يكن أفلاطون على وعي 
كامل بالقوى غير الواعية: العاملة في نفسيته لإنتاج رد الفعل هذاء أو رد 
الفعل المفرط. لشخص كتابي نحو شفاهية عفا عليها الزمان» ومازالت 
قائمة. 

وتشدٌ هذه الاعتبارات انتباهنا إلى المفارقات التي تكتنف العلاقات بين 
الكلمة المنطوقة الأصلية وكل الأشكال الأخرى التي تتخذها من خلال 
التكنولوجيا. ويكمن السبب في التعقيدات المؤرقة هنا بوضوح في أن العقل 
ما ينفك عن النظر في ذاته لدرجة أن الأدوات الخارجية نفسهاء التي 
يستخدمها لإنجاز أعماله» تصبح جزءا من داخليته أي تصبح جزءا من 
عملية النظر إلى الذات التي يمارسها العقل. 

ومن أغرب المفارقات الملازمة للكتابة ارتباطها الوثيق بالموت. ونحن 
نحس هذا الارتباط من اتهام أفلاطون للكتابة بأنها غير إنسانية» وشبيهة 
بالشيء؛ وأنها تحطم الذاكرة. كذلك يتضح هذا الارتباط بجلاء في إشارات 
لا حصر لها إلى الكتابة (ومعها أو من دونها الطباعة)؛ يمكن تتبعها في 
معاجم الاقتباسات: من الرسالة الثانية إلى أهل قورنتس 3: 6: «الحرف 
يميت والروح يحي». وإشارة هوراس إلى كتبه الثلاثة من القصائد بوصفها 
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«أثرا» (القصائد 3- 30- .)١‏ أي بوصفها علامة على موته. حتى تأكيد هنري 
فون لسير توماس بودلي أن كل كتاب في المكتبة البودلية في أكسفورد هو 
«مرثية لك». ويلفت روبرت براوننج. في بِيَاتمُرٌ دءدهد دممنم؛ الانتباه إلى 
الممارسة التي لا تزال منتشرة على نطاق واسع.؛ والتي تُضفّط فيها الزهور 
الحية حتى الموت بين صفحات الكتب المطبوعة«براعم صفراء ذاوية-بين 
الصفحة والأخرى». فالزهرة الميتة؛ التي كانت حية قبل؛ هي المعادل النفساني 
للنص الحرفي. وتكمن المفارقة في حقيقة أن افتقاد النص للحياة: أي 
زواله من عالم الحياة الإنسانية الحي من ناحية؛ وثباته المرئتي الصارم من 
ناحية أخرىء يؤكدان قدرته على البقاء. كما يؤكدان إمكان أن يبعث في 
سياقات حية لا حد لها من خلال عدد يمكن أن يكون بلا حدود من القراء 
الأحياء (أونج 1977: ص 271-230). 


الكتابة تكنولوجيا 

كان أطلاطون يدكوش كاه برضضها كتراوميا بقارعية دهياة عن 
ضدوها يك ر كفرون اليوم كي الحاسوت. ولآننا اليوم شن استرعيفا الكناية 
بست وجعاداها إلى جد كير وا بن القسطاء بلقا رئة نعي فاطو 
اذى لم يلها شيعه يشكل كامل (فافلوك 1983)«طمن الصعي علينا 
أن ننظر إليها موصتها تكتولوهيا على تخرما تنظ جميفا إتى الطلباعة 
والحاسوت,وموذلك كالكتاية (ونخاضسة العدابة الانجدية) كدولوجيا : تد هق 
إلن اسشتخداء آذواك ولواوم اخرى اسرافم أو ويشات أو أقاكب واسط 
مده بعناية مكل الورق: أو لود الحيوان: آن اللوبنات الحقبية بالاضافة 
إلى الأخبار وأنواع الدهانء وأشياء كثيرة غيرها . وقد ناقش كلانشي (1979, 
ص 88 )١١5‏ الآمر تفصيلا. فى سياقه القروسطى الغربىء: فى فصله 
المعنون «تكنولوجيا الكتابة». ومن بين التكنولوجيات الثلاث تعد الكتابة 
اكثرها حلارية ذه التي ابقيات سا واصيلف الطلناضية والتعوا ييه أ 
الخعزآل الصوت الديناني إلى فاق ساكن:وقضل اللكلمة :هن الستاطير 
الحي: الذي لأ توجد الكلمات النطوقة إلا فيه: 

وقنن الكفاية هن تايل الكاقم | لفاس التاسى: مصيناية قاب 
كليميت :هناف من طرظلة وطبينية» الكفاية. أما اقلم اناس تون بيسن 
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تلغاية تدى الكاكنات البشرية: بمعنى أن كل كاكن سليم من الناحية 
الفسيولوجية والنفسية يتعلم الكلام في ثقافته . والكلام يحقق الحياة الواعية, 
لكنه يطفو إلى مستوى الوعي بصعوده من الأعماق غير الواعية؛ وذلك 
يكون بالطبع بالتعاون الواعي. وغير الواعي من قبل المجتمع. وقواعد النحو 
تعيش في اللاوعي. بمعنى أنك تستطيع أن تعرف كيف تستخدم هذه 
القواعد. بل تعرف كيف تنشئى قواعد جديدة: دون أن تكون قادرا على أن 
تذكر ما هي. 

وتختلف الكتابة أو الخط في حد ذاتهما عن الكلام في أنهما لا يظهران 
إلى الوجود بشكل حتمي من خلال اللاوعي. فعملية وضع اللغة المنطوقة 
في الكتابة محكومة بقواعد مبتدعة؛ قابلة للتوضيح: فعلى سبيل المثال؛ 
سوف تقوم كتابة تصويرية ما بتمثيل كلمة ماء أو سوف تمثل الألف فونيما 
بعينه؛ وتمثل الباء فونيما آخرء وهكذا . (ولا يعني هذا إنكار أن الموقف الذي 
يضم الكاتب والقارئ معا الناشيّ من الكتابة يؤثر بصورة عميقة في العمليات 
اللاواعية الداخلة في الإنشاء كتابة؛ مادام المرء قد تعلم القواعد الواضحة, 
الواعية. وسوف يأتي المزيد من هذا فيما بعد). 

ولا يندى قوكنا إن العطابة مسخاكية اننا تلعتياء ذل إننا توش حها غانعماية, 
مثلها مثل الابتكارات المصطنعة الأخرى, بل أكثر منهاء بالغة القيمة إلى حد 
بعيدء وأساسية حقا لتحقيق الإمكانات الإنسانية الداخلية الكاملة. وليست 
التكنولوجيات مجرد عوامل مساعدة خارجية بل هي تحولات داخلية للوعي. 
وتكون كذلك أكثر ما تكون عندما تؤثر في الكلمة. ويمكن أن ترفع هذه 
التحولات من روح الإنسان المعنوية. وتزيد الكتابة من حدة الوعي؛ والغربة 
عن الوسط الطبيعي يمكن أن تنفعناء بل هي في الحقيقة جوهرية للحياة 
الانسانية الثامة كن يات عد وتخن كن لديا ونتفاهم أصلاء لا نحتاج 
إلى القرب فحسب. بل نحتاج إلى البعد كذلك. 

وإذا كانت التكنولوجيات مصطنعة:؛ فإن الاصطناع-وهذا فيه ما فيه من 
مفارقة-شيء طبيعي لدى الكاتنات الإنسانية. ولا تحط التكنولوجياء بعد 
استيعابها على نحو صحيح. من الحياة الإنسانية؛ بل-على العكس-تزيد من 
قيمتها . غالأوركسترا الحديثة؛ على سبيل المثال؛ نتيجة من نتائج التكنولوجيا 
العالية: فالكمان آلة؛ أي أداة. والأرغن آلة ضحمة؛ تستخدم مصادر للطاقة- 
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مثل المضخات. ومعدات النفخ والمولدات الكهربائية وهي كلها منفصلة كليا 
عن العازف. وتتكون نوتة بيتهوفن الموسيقية للسيمفونية الخامسة من تعليمات 
دقيقة جدا للفنيين ذوي المهارة العالية. تحدد لهم بكل دقة كيف يستخدمون 
أدواتهم؛ فمثلا: يعني مصطاح «ليجاتو» ألا ترفع إصبعك عن أحد المفاتيح 
حتى تكون قد ضربت المفتاح التالي له. أما مصطلح «استاكاتو» فيعني أن 
تضرب على المفتاح وترفع إصبعك على الفور. وهكذا دواليك. ويعلم علماء 
الموسيقى جيدا أنه لا معنى للاعتراض على القطع الموسيقية الإلكترونية 
مثل عمل مورتن سابوتنك «الثور الوحشي» على أساس أن الأصوات تصدر 
من جهاز آلي. فمن أين تصدر أصوات الأرغن في اعتقادك؟ أو أصوات 
كمان أو حتى صفارة؟: الحقيقة أنه باستخدام اختراع ميكانيكي؛ يستطيع 
العازف على الكمان أو الأرغن أن يعبر عن شيء إنساني مؤثر لا يمكن 
التعبير عنه دون استخدام مثل هذا الاختراع. ومن أجل إنجاز هذا التعبير 
يتعين على العازف بالطبع أن يكون قد استوعب التكنولوجيا التي يستخدمهاء 
أي أن يكون قد جعل الأداة أو الآلة طبيعة ثانية له؛ أي جزءا نفسيا من ذاته. 
ويتطلب هذا سنوات من التدرب وتعلم كيفية تطويع الآلة لعمل ما تستطيع 
عمله. ومع ذلكء فنادرا ما يكون هذا التطبيع بين الآلة والنفس من جهة. 
وتعلم المهارة التكنولوجية من جهة أخرىء تجريدا للمرء من صفته الإنسانية. 
ذلك أن استخدام التكنولوجيا يمكن أن يثري نفسية الإنسان: ويوسع من 
روحه. وينشط حياتها الداخلية. وعلى الرغم من أننا نستوعب تكنولوجيا 
الكتابة على نحو أعمق من استيعابنا الأداء الموسيقي الآلي؛ يظل فهمنا 
لماهيتهاء ولعلاقتها بماضيهاء أي بالشفاهية, وحقيقة كونها تكنولوجياء أمرا 
يجب مواجهته بنزاهة. 


ما «الكتاسة» أو «الخط)»؟ 

كانت الكتابة: بالمعنى الدقيق للكلمة؛ أي التكنولوجيا التي شكلت النشاط 
الفكري للانسان الحديث وزودته بالطاقة؛ تطورا متأخرا للغاية في التاريخ 
الإنساني. فقد مضى على الجنس البشري على الأرض ما يقرب من 000, 50 
سنة (ليكي ولوين 1979. ص !4! و168) لكن أول خط أو كتابة حقيقية 
نعرفها تطورت بين السومريين في بلاد ما بين النهرين» ولم يحدث ذلك إلا 
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حوالي عام 2500 قبل الميلاد (درينجر 1953: جلب 1963). 

وكانت الكائنات البشرية قبل ذلك بما لا يحصى من آلاف السنين ترسم 
ضورا وقد استخدمت مجتمعات مقتوعة وشسائكل مختلفة للتسجيل أو رسائكل 
مساعدة للذاكرة: كالعصا المحززة: وخطوط الحصى.؛ وغيرها من الوسائل 
الحسابية مثل ذات العقد عند الإنكا (وهي عصا متصلة بحبال معلقة, 
تعقد بها حبال أخرى)؛ وتقاويم «حساب الشتاء»! عند الهنود الحمر سكان 
السهول. وغيرها. غير أن الخط أكثر من مجرد وسيلة معينة للذاكرة, 
وحتى عندما يكون الخط تصويرياء فهو أكثر من أن يكون صورا . فالصور 
تمثل الأشياء. وصورة رجل وبيت وشجرة لا تقول بذاتها شيئا .(وربما قالت 
شيئًا لو كان ثمة شفرة مناسبة أو مجموعة من الأعراف ملحقة بها؛ ولكن 
الشفرة ليست قابلة للتصوير إلا بمساعدة شفرة أخرى غير قابلة للتصوير؛ 
إذ لابد للشفرات في النهاية من أن تشرح من خلال شيء غير الصور؛ سواء 
في كلمات أو في سياق إنساني كامل ومفهوم إنسانيا). فلا يتكون الخط. 
بمعنى الكتابة الحقيقية. من مجرد صورء أي تمثيل لأشياء. بل هو تمثيل 
لقول؛ أي لكلمات يقولها شخص ما أو يتخيل أنه يقولها. 

ومن الممكن بطبيعة الحال النظر إلى أي علامة سيميوطيقية بوصفها 
علامة بصرية أو محسوسة يصنعها فرد ما ويمنحها معنى: بصفتها «كتابة». 
وهكذا يكون خدش بسيط على صخرة: أو حز على عصاء لا يستطيع 
تفسيره. إلا صائعه «كتابة». لكخ إذا كان هذا هو ما تعنيه بالكتابة: فريما 
كانت الكتابة قديمة قدم الكلام نفسه. ومع ذلك فإن أبحاث الكتابة التي 
تنظر إلى «الكتابة» باعتبارها أية علامة مرئية أو محسوسة لها معنى 
خاص بها تضمها إلى السلوك البيولوجي الخالص. فمتى يصبح أثر قدم أو 
كمية من غائط أو بول (وهذه مستخدمة من قبل أجناس من الحيوانات 
وسيلة للتواصل-ولسن 1975 ص 229-228) «كتابة»؟ إن استخدام مصطلح 
«كتابة» بهذا المعنى الممتد بحيث يشمل أي علامة سيميوطيقية استخدام 
يجعل المصطلح عديم القيمة. أما الاكتشاف الحاسم الفريد الذي قادنا إلى 
عوالم جديدة من المعرفة فقد تم داخل الوعي الإنساني لا عندما نشأت 
العلامة السيميوطيقية البسيطة:؛ بل عندما اخترع نظام شفري من العلامات 
البصرية التي يستطيع الكاتب بوساطتها أن يقرر الكلمات الدقيقة التي 
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سوف يولدها القارئ من النص. وهذا هو ما نعنيه عادة اليوم بالكتابة في 
معناها الدقيق. 

ويهذا المعنى الكامل للكتابة أو الخطء تحتضن العلامات البصرية الشفرية 
الكلمات احتضانا كاملاء بحيث يمكن للبنيات شديدة التعقيد والإشارات 
التي أمكن تطويرها من خلال الصوت,. أن تسجل تسجيلا مركيا دقيقا بكل 
ما فيها من تعقيد: كما يمكنهاء لأنها مسجلة تسجيلا مرثياء أن تنجز إنتاج 
بنيات وإشارات أكثر دقة؛ تتفوق كثيرا على إمكانات القول الشفاهي. وقد 
كانت الكتابة؛ بهذا المعنى العادي ولا تزال؛ أخطر الاختراعات البشرية 
التكنولوجية. فهي ليست مجرد تابع للكلام. ذلك لأنها بتحريكها الكلام من 
العالم السمعي-الشفاهي إلى عالم حسي جديدء هو عالم الرؤية. تحدث 
تحولا في الكلام والفكر معا. وإذا كانت الحزوز على العصي أو مساعدات 
الذاكرة قد مهدت للكتابة؛ فإنها لم تقم بإعادة بناء عالم الحياة الإنسانية, 
على نحو ما فعلت الكتابة الحقيقية. 

ويمكن لأآنظمة الكتابة الحقيقية أن تتطور تدريجياء وعادة ما تتطورء 
بدءا من الاستخدام البدائي لمساعدات الذاكرة. وتوجد كذلك مراحل 
متوسطة؛ ففي بعض الأنظمة الشفرية لا يمكن للكاتب أن يتنبأ إلا على نحو 
تقريبي بما سوف يستخلصه القارئ؛ على نحو ما نجد في النظام الذي 
طورته قبائل الفاي في ليبيريا (سكريبنر وكول1978) أو حتى في الهيروغليفية 
المصرية القديمة. أما أكثر النظم إحكاما فهو ما تحققه الأبجدية: برغم أن 
هذا النظام نفسه ليس كاملا تماما في كل حالة. فلو علمت على وثيقة ما 
بكلمة «حقق»؛ فهذا يمكن أن يكون فعلا مبنيا للمجهول (حقق)؛ مشيرا إلى 
أني قرأت الوثيقة وحققتهاء أو يمكن أن يكون فعل أمر (حقق): مشيرا إلى 
أني في حاجة إلى تحقيقها”*. وهكذا نحتاج أحياناء حتى مع الأبجدية, 
إلى سياق غير النصء ولكن هذا لا يحدث إلا في حالات استثنائية. أما إلى 
أي حد هي استثنائية فيعتمد على المدى الذي بلغته الأبجدية في اتفاقها 
مع لغة ما. 


خطوط كثيرة لكن أبجدية واحدة فقط 
تطورت خطوط كثيرة في كل أنحاء العالم»؛ كل منها بشكل مستقل عن 
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الآخر (درينجر 1953؛ درينجر 0 196؛ جلب 1963): الخط المسماري في بلاد 
ما بين النهرين حوالي سنة 3500 ق. م (التواريخ التقريبية هنا من درينجر 
2)» والهيروغليفي المصري حوالي سنة 2000 ق. م (ربما مع بعض التأثير 
من المسماري). المينوي 0 أو المسيني 9 المسمى «<8 ندعدذ1 حوالي سنة 
0 ق.ء , وخط وادى الإندس زوفلاو 19 حوالي سنة 2400-3000 
ق. م؛ والخط الصيني حوالي سنة 1500 ق. م؛ والخط الماياني 7 ههترةا! 
حوالي سنة 50 ميلادية. والخط الأزتكي 9 حوالي سنة 1400 ميلادية. 
والخطوط ذوات سوابق معقدة. ومعظمها إن لم يكن جميعها يعود مباشرة 
أو بشكل غير مباشر إلى نوع أو آخر من الكتابة بالصورء أو ريما في بعض 
الأحيان» على مستوى أبسط حتى من ذلك إلى استخدام العلامات المميزة. 
وقد ذهب بعض الباحثين إلى آن الخط المسماري في بلاد ما بين النهرين, 
وهو أقدم كل الخطوط المعروفة (حوالي 3500 ق. م): قد نما جزئيا من نظام 
لتسجيل التعاملات الاقتصادية باستخدام أمارات مميزة من الطين موضوعة 
في أوعية صغيرة: جوفاء لكن مغلقة تماما مثل قرون البازلاء أو الحقوق!*0, 
برعلافات على التكاري كل الآمارات الس فى الداكل (شماك سيراك 
38). وهكذا كان مع الرموز المرسومة خارج الحق-فلنقل؛ سبع علامات- 
كان معهاء داخل الحق ما يدل على ما تمثله-لنقل؛ سبعة أشكال طينية 
متميزة. تمثل بقرات. نعجات أو أشياء أخرى لم تحل شفرتها بعد-وكأن 
الكلمات كانت معروضة دائما مع مدلولاتها المادية الملحقة بها. ويمكن أن 
تساعد الخلفية الاقتصادية لمثل هذا الاستخدام قبل الطباعي للأمارات 
على ربطها بالكتابة؛ لأن الخط المسماري الأول؛ وهو من المنطقة نفسها 
التي جاءت منها الحقوق أو العلب. كان يستخدم في مهم الأحيان مهما تكن 
سوابقه الدقيقة: ليؤدي أغراضا اقتصادية وإدارية يومية في المجتمعات 
السكيرية فقن كان المعمضير راهذا عا قاور حففل السجللاك. أننا استخدام 
الكتابة في الإبداعات الخيالية» على نحو ما استخدمت الكلمات المنطوقة 
في القصص أو القصائد الغنائية. أي استخدام الكتابة لإنتاج الأدب بالمعنى 
الأخص”* لهذا المصطلح. فيأتي متأخرا للغاية في تاريخ الخط. 
وتستطيع الصور أن تقوم بوظيفة التذكير أو قد يمكن تزويدها بشفرة 
تمكنها من أن تمثل بقدر متفاوت من الدفة كلمات بعينها ذات علاقات 
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نحوية متنوعة. ولا تزال رموز الكتابة الصينية حتى اليوم مصنوعة أساسا 
من الصورء لكن الصور منمطة ومنسقة بطرق معقدة تجعلها بالتأكيد أعقد 
نظم الكتابة التي عرفها العالم على الإطلاق. ولم تطور الاتصالات القائمة 
على الصورء كتلك التي وجدت عند الهنود الحمر الأصليين الأوائل وكثيرين 
غيرهم (ماكاي 978ا 02 خطا حقيقياء لأن الشفرة لم تثبت ثباتا كافيا. 
ولقد استعملت تشكيلات الصور الممثلة لأشياء عدة للتذكير الرمزي 
للمجموعات التي كانت تتعامل مع موضوعات بعينها. وقد ساعدت هذه 
الموضوعات نفسها على تقرير كيفية ارتباط هذه الصور بعضها ببعض. 
لكن المعنى المقصود لم يظهر حتى في هذه الحالة. بصورة واضحة ونهائية 
في كثير من الأحيان. 

أما خارج الكتابة التصويرية (حيث تمثل صورة الشجرة كلمة شجرة): 
فقد طورت الخطوط أنواعا أخرى من الرموز. وأحد هذه الأنواع هو الكتابة 
الإيديوجرافية مطمتطومعل1: التي لا يتمثل المعنى فيها بالصورة بل تحدده 
شفرة متفق عليها . فعلى سبيل المثال, لا تمثل في الكتابة التصويرية الصينية 
صورة نمطية لشجرتين كلمة «شجرتان» لكنها تمثل كلمة «غابات»؛ أما 
الصورة النمطية لامرأة وطفل جنبا الى جنب فتمثل كلمة «جيد»؛ وهكذا 
دواليك. أما الكلمة المنطوقة لامرأة فهي لإد. ولطفل:022 ولجيد هط ولا 
يحتاج الاشتقاق التصويري هنا إلى أن يكون ذا علاقة بالاشتقاق الفونيمي. 
ويرتبط الكاتبون بالصينية بلغتهم على نحو مختلف تماما عن الناطقين 
بالصينية الذين لا يستطيعون أن يكتبوا بها. وبمعنى خاصء تعد أرقام مثل 
ا. 2, 3 كتابة إيديوجرافية امه:عمء10 متداخلة لغويا (يرغم أنها ليست 
تصويرية)؛ لإنها تمثل المفهوم نفسه. وليس الصوت نفسه في اللغات التي 
فيها كلمات مختلفة تماما ل ,١‏ 2,. 3. وحتى داخل مفردات لغة ماء تتصل 
الرموز ا. 2. 3 وما بعدها على نحو ما مباشرة بالمفهوم أكثر من الكلمة؛ 
حيث تتعلق الكلمتان ل ١‏ («واحد») و 2 («اثنان») بمفهومي «الأول» و«الثاني» 
لكن ليس بالكلمتين: «أول» ودثان»0*©. 

ويوجد نوع آخر من الكتابة التصويرية هو الكتابة بالكناية المصورة: أي 
الرييص «ناماء1 (حيث يمكن لصورة باطن قدم 5016 أن تمثل في الإنجليزية 
كذلك السمكة المعروفة بسمك موسى 5016: وع501 بمعنى وحيدء أو 50111 
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بمعنى الروح عندما تكون مقرونة بالجسدء كما يمكن أن تمثل صور ثلاث 
لطاحونة 2/1111 وممشى 27/16 » ومفتاح, بهذا الترتيبء كلمة ءععانة/9(1111) . 
ولما كان الرمز في هذه الأمثلة يمثل الصوت بالدرجة الأولى: فإن هذا 
الريبص يعد نوعا من الفونوغرام تتتتءومهه20 (الرمز-الصوتي). لكن من 
خلال واسطة فحسب؛ إذ لا يتحدد الصوت بعلامة شفرية مجردة. كما في 
حروف الأبجدية؛ لكن بصورة شيء من الأشياء المتعددة التي يشير إليها 
الصوت. 

وتتطلب كل أنظمة الكتابة التصويرية. حتى تلك التي تستعين 
بالإيديوغراف والريبص؛ عددا هائلا من الرموز. وتعد الصينية أكبرهاء 
وأعقدهاء وأغناها. إذ يورد معجم كانغسي أوطوهها للغة الصينية الذي 
ظهر عام ١716‏ ميلادية عددا من الرموز يبلغ 545 , 40 رمزا . وهذه لا يعرفها 
ولم يحدث أن عرفها جميعا أحد من الصينيين أو من المتخصصين في 
الصينية. وقلة من الصينيين الذين يكتبون هم الذين يستطيعون أن يكتبوا 
كل الكلمات الصينية المنطوقة المفهومة لهم. ولكي يصبح المرء ملما بنظام 
الكتابة الصينية بصورة معقولة يحتاج عادة إلى حوالي عشرين سنة. وهذا 
الخط يحتاج بطبعه إلى وقت كثير ويصلح للخاصة. ولا شك في أن هذه 
الرموز سوف يستبدل بها الأبجدية الرومانية بمجرد أن يجيد الناس في 
جبيورية الحبين اللسية اليسة ) اللعة السيدية نهسياه إى 3ه الماندرين 
1م10 التي تعلم الآن في كل مكان. وسوف تكون الخسارة فيما يتتصل 
بالأدب جسيمة:؛ لكنها لن تكون بجسامة الآلة الكاتبة الصينية التي تستخدم 
ما يربو على 000, 40 رمز. 

لكن من مميزات نظام الكتابة التصويرية أن الأشخاص الذين يتكلمون 
«لهجات» صينية مختلفة-وهى فى حقيقة الآمر لغات صينية مختلفة: لا 
يفهم المتكلم بإحداها لغة الآخر. برغم كونها أساسا ذات بنية واحدة- 
يستطيعون أن يفهموا كتابة بعضهم البعضء فهم يلفظون الرمز الواحد 
بأصوات مختلفة على غرار ما يفعل الفرنسي واللوبي7”** ومن الفيتنامي 
والإنجليزي عندما يقرأون الأرقام العربية, 3, 2, ١‏ إلى آخره؛ لكن أحدا 
منهم لن يفهم الآخر إذا نطقها أي منهم. على أن الرموز الصينية أساسا 
صورء برغم كونها منمطة تنميطا دفيقا جميلا بعكس 3, 2, .١‏ 
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وتكتب بعض اللغات باستعمال الرموز المقطعية 365:ة1130إ5, التي يمثل 
كل منها صوتا صامتا وحركة بعده. وهكذا نجد في لغة الكاتاكانا اليابانية 
خمسة رموز منفصلة لكل من دارم فا,عءا,ة»!ا. وخمسة أخرى مع الميم: 
0,11 أتتارع طب 203 إلى آخره. واللغة اليابانية تسمح لها طبيعتها بأن تستخدم 
خطا مقطعيا: فكلماتها تتكون دائما من أجزاء يتشكل كل منها من صوت 
صامت متبوع بصوت حركة (ويعمل حرف النون بصفته شبه مقطع)؛ دون 
عناقيد من الصوامت (كما في الإنجليزية من مثل :لعا »؛ و«تمعسمننوع». 
فالإنجليزية بأنواع المقاطع المختلفة الكثيرة فيهاء وعناقيد الصوامت المتكررة, 
لا يمكن كتابتها على نحو فعال بالرموز المقطعية. ولم يبلغ نظام الكتابة 
المقطعي في بعض اللغات التطور الذي بلغه في اليابانية. فعلى سبيل المثال؛ 
ليس في لغة الفاي في نيجيريا تناسب كامل متطابق بين الرموز المرئية 
ووحدات الصوت. والكتابة فيها لا توفر إلا شيئًا أشبه بالخريطة للقول 
الذي تسجله؛ بحيث تصعب قراءته حتى على الكاتب الماهر (سكريبنر وكول 
8 ص 456) . 

وكثير من نظم الكتابة في الحقيقة خليط من مبدأين أو أكثر. فنظام 
الكتابة الياباني هجين (حيث يستخدم: إلى جانب النظام الرمزي المقطعي. 
الرموز الصينية. منطوقة بطريقة غير صينية)؛ والنظام الكوري كذلك هجين 
(فإلى جانب الهانجول اناوهه11؛ وهي أبجدية حقيقية؛ بل لعلها كانت أاكثر 
الأبجديات كفاءة. يستخدم هذا الفظام الرموة الضيئتية ملفوظة بطريقته 
الخاصة)؛ وكان نظام الكتابة المصري الهيروغليفي القديم هجينا (فكانت 
بعض الرموز كتابة تصويريةء وبعضها إيديوجراف05م10608:2: وبعضها ريبص 
55 أي كنائية مصورة)؛ ورموز الكتابة الصينية نفسها هجين (من 
الكتابة التصويرية والإيديوغراف والريبص وتجميعات متنوعة؛ غالبا ذات 
تعقيد بالغ؛ فيه غنى ثقافي وجمال شاعري). ونتيجة لميل الخطوط في 
الحقيقة إلى أن تبدأً بالكتابة التصويرية وتتجه نحو الإيديوجراف 5امةروهءل1 
والريبصء قلربما كانت معظم أنظمة الكتابة فيما عدا الأبجدية هجينا 
على نحو ما. وحتى الكتابة الأبجدية تصبح هجينا عندما تكتب الرقم ١‏ 
بدلا من كلمة واحد. 

وتكمن أبرز حقيقة حول الأبجدية في أنها اخترعت. مرة واحدة فقط. 
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وقد تم ذلك تدريجيا على يد الساميين أو الشعوب السامية حول سنة ١500‏ 
ق. م؛ في المنطقة الجغرافية نفسها. حيث ظهر أول الخطوط جميعاء الخط 
المسماريء ولكن ظهور الأبجدية كان بعد ألفي عام من ظهور الخط المسماري. 
(ويناقش درينجر 1962. ص 122-١121‏ » الشكلين المتميزين للأبجدية الأصلية: 
السامية الشمالية والسامية الجنوبية) . وبطريقة أو بأخرى تشتق كل أبجدية 
في العالم-مثل العبرية؛ والأوجارتية: واليونانية: والرومانية: والسيريلية 9", 
والعربية: والتاميلية: والملايالامية ''''دمدله:,ة3001: والكورية-من التطور السامي 
الأصلي؛ برغم أنه كما في الخط الأوجارتي والكوريء قد لا يكون التشكيل 
الفيزيقي للحروف متصلا دائما بالتشكيل السامي. 

بلبسس فى العيرية واللغانت السامية الأخرضه مكل الغربية إلى اليو 
حروف للحركات [القصيرة]. فحتى اليوم تطبع الصحيفة أو الكتاب العبرى 
الصوامت فقط (وما يسمى بأشباه الحركات[[] و[/77]: وهما في الواقع 
المقابلان الصامتان لحركتي [1] و [11] "". فإذا كان لنا أن نتبع الاستعمال 
العبري في الإنجليزية فسوف نكتب ونطبع «51015ء» لتعني «005008215». 
وحرف الألف الذي تبناه اليونانيون القدماء ليمثلوا حركة الألفء. والذي 
أصبح حرف «4» الرومانيء: ليس حركة ولكنه حرف صامت في العبرية 
والأبجديات السامية؛ وهو يمثل الهمزة (التي هي صوت بين صوتي حركتين 
في الإنجليزية طن-طلط» ** وتعني «لا»). وقد أضيفت في وقت لاحق من 
تاريخ الأبجدية العبرية إلى نصوص كثيرة «نقط الحركة [التنقيط]؛ وهي 
نقاط صغيرة وشرطات توضع فوق الحروف وتحتها لتدل على الحركة 
الصحيحة,. نكتب لفائدة أولئك الذين لا يعرفون اللغة على نحو جيد جداء 
واليوم تضاف هذه النقط في إسرائيل إلى الكلمات ليقرأها الأطفال الصغار 
وهم يتعلمون القراءة حتى الصف الثالث تقريبا. إن اللغات منظمة بطرق 
عدة مختلفة؛ واللغات السامية تسهل قراءتها مع أن الكلمات مكتوية بحروف 
صوامت فقط. 

وقد قادت هذه الطريقة في الكتابة بحروف صوامت وشبه صوامت 
(مثل الياء والواو في «يوم» بعض اللفويين (جلب 1963 ؛هافلوك 1963 ص 
9) إلى أن يسموا الآبجدية العبرية أبجدية ذات رموز مقطعية :زنه5:1120 
أو ذات رموز مقطعية غير مشكلة أو مختزلة. لكن ليس من المريح أن نفكر 
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في الحرف العبري للباء (60) بصفته مقطعاء في حين أنه يمثل في الحقيقة 
الفونيم [6]: الذي يلزم القارئّ أن يضيف إليه أيا من الحركات التي تتطلبها 
الكلمة والسياق. وعندما تستخدم الحركات:؛ فإنها تضاف إلى الحروف 
(أعلى أو أسفل السطر) تماما كما تضاف أحرف العلة إلى صوامت 
الإنجليزية تماماء والعرب والإسرائيليون المعاصرون: الذين. نادرا ما يتفقون؛ 
يتفقون بشكل عام على أن كتابتهم كتابة أبجدية. ومن أجل فهم لتطور 
الكتابة من الشفاهية: ربما أمكننا أن نفكر في الخط السامي على أنه 
أبجدية من حروف صوامت (وشبه صوامت) يستطيع القراءء في أثناء 
قراءتهم: أن يضيفوا إليها الحركات المناسبة ببساطة وسهولة. 

ويبقى: بعد كل ما قلناه عن الأبجدية السامية؛ أن اليونانيين قد فعلوا 
بالتأكيد شيئًا ذا أهمية سيكولوجية كبرى عندما طوروا أول أبجدية كاملة 
فيها حروف علة. ويعتقد هافلوك (1976) أن هذا التحول الجوهري الكامل 
تقريبا للكلمة من الصوت إلى الصورة أعطى الثقافة اليونانية القديمة 
تفوقها الفكري على الثقافات القديمة الأخرى. ذلك أن قارئ الكتابة السامية 
القديمة يعتمد على مادة غير مكتوبة إلى جانب المادة المكتوبة. حيث كان 
عليه أن يعرف اللغة التي يقرؤها لكي يعرف أي الحركات عليه أن يضعها 
بين الحروف الصوامت. فالكتابة السامية كانت لا تزال إلى حد كبير جزءا 
من عالم حياة إنسانية يقع خارج النصوص. أما الأبجدية اليونانية ذات 
حروف العلة فكانت أبعد عن ذلك العالم (على النحو الذي اتخذته أفكار 
أغلاطون). لقد حللت هذه الأبجدية الصوت بشكل أكثر تجريدا إلى مكونات 
مكانية. وكان يمكن استخدامها لكتابة كلمات أو قراءتها حتى من لغات لا 
يعرفها المرء (مما سمح بحدوث بعض مظاهر عدم الدقة بسبب الاختلافات 
الفونيمية بين اللغات) . وكان الآطفال الصغار يستطيعون أن يكتسبوا الأبجدية 
اليونانية وهم جد صغار يعرفون مفردات محدودة. (لاحظنا من قبل أن 
الحركات تضاف إلى الصوامت في المدارس الإسرائيلية من أجل الأطفال 
حتى الصف الثالث تقريبا). وهكذا كانت الأبجدية اليونانية سبيلا إلى 
الديمقراطية بمعنى أنه كان من السهل على كل واحد أن يتعلمها . كما كانت 
كذلك سبيلا إلى العالمية إذ مهدت طريقا لاستيعاب الألسن الأجنبية. وقد 
أرهص هذا الإنجاز اليوناني الذي حول عالم الأصوات المراوغ إلى مقابلاته 
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الذرقية (الثي لذ تتصدف بالعمال طبعا) بالتطورات اللتحعة وادى إلى شحقيقها. 

ويبدو أن بناء اللغة اليونائية, باختلاقه عن ثظم أخرى مثل النظام 
السامي الذي سمح بحذف الحركات من الكتابة؛ كان ميزة عقلية أساسية 
حتى لو كان ذلك بطريق المصادفة . وقد اقترح كيركهوف (1980) أن الأبجدية 
الصوتية الكاملة. تفضل نشاط النصف الآيسر في المخ أكثر من نظم الكتابة 
الأخرى. وهكذا تعزز هذه الأبجدية الفكر التحليلي المجرد على أسس عصبية 
فسيولوجية. 

وإذا تأملنا في طبيعة الصوت أمكننا أن ندرك السبب في تأخر اختراع 
الأبجدية إلى هذا الحد. وفي أنها اخترعت مرة واحدة فقط. ذلك أن 
الأبجدية تتعامل مع الصوت بما هو صوت أكثر من الخطوط الأخرى, 
فتختزل الصوت مباشرة الى مقابلات مكانية: وإلى وحدات أصغر؛ أكثر 
تحليلية. وأكثر قابلية للتحكم فيها من الرمز المقطعي ::هدهااتر5 فبدلا من 
رمز واحد للصوت باء لديك رمزان هما الباء والألف. 

وكما قيطا مح شل لايوجد العدوث إلا عقدما يكون في ,طزيعه إلى 
خارج الوجود . فأنا لا أستطيع أن استحضر كل ما في الكلمة من أصوات 
معا: فعندما أصل إلى ال «داء» في قولي «غيداء» يكون ال «غي»-قد ذهب. 
أما الأبجدية فتدل على غير ذلك. إذ الكلمة شيء. وليست حدثا؛ وهي 
جاخيرة كلها سداء وويفق تعظيدها إلى لمم صبقيرة: بل يكن كتايكينا سن 
الأمام ونطقها من الخلف: «ش-ه-د»7”*” يمكن أن تنطق «دهش». وإذا وضعت 
كلمة «شهد» على شريط تسجيل وأعدت الشريط بالاتجاه العكسيء. فلن 
تحصل على «دهش» ولكن على صوت مختلف تماماء ليس هوه«شهد» ولا 
«دهش». أما الصورة؛ ولنأخذ صورة طائرء فلا تختزل الصوت إلى مكان؛ 
ذلك لأنها تمثل شيئاء لاكلمة. وهي سوف تكون مساوية لأي عدد من الكلمات, 
حسب اللغة المستخدمة لترجمتها :رعةة ,لاط ,اعع70؟ ,مقةزةم ,ماعمعنا ,للقعقاه, 
نه طاكر طيفو 199 , 

وتمثل كل الخطوط الكلمات بطريقة ما من حيث هي أشياء ساكنة؛ أي 
علامات غير متعركة للاستيفاب من خلال الرقية.وتمكل رموة الكناية 
الكنائية المصورة و5ء5داطع2؛ أو رموز الفونوجرام 2 (مسممعهصمطط)؛ التي تحدث 
بلا انتظام في بعض الكتابة التصويرية. صوت كلمة واحدة من خلال صورة 
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كلمة أخرى (في المثل الذي وضعناه من قبلء «باطن» القدم «5016» تمثل 
الروح مقرونة بالجسد). لكن برغم أن الرمز الكنائي المصور 5لاا»: 
(الفونوجرام) يمكن أن يمثل عدة أشياء؛ فهو لا يزال صورة لأحد الأشياء 
التي يمثلها . أما الأبجدية فقد فقدت برغم احتمال كونها مشتقة من الكتابة 
التصويرية؛ كل اتصال بالأشياء من حيث هي أشياء. إنها تمثل الصوت 
نفسه بما هو شيء. محولة عالم الصوت ص يع التلاشي إلى عالم المكان 
الساكن شبه الدائم. 

وتعد الأبجدية الصوتية التي اخترعها الساميون القدماء وحسنها 
اليونانيون الما أعقر الأنجريات قارانة الدكيف من حك اكغزال الحبوت 
إلى شكل مرئي. ولعلها كذلك أقل نظم الكتابة الرئيسية جماليا. صحيح 
أنها يمكن تشكيلها على نحو جميلء لكنها لا تبلغ ما تبلغه الرموز الصينية 
من جمال. إنها نظام للكتابة يدعم النزعة الديمقراطية يمكن أن يتعلمه كل 
فرد. أما نظام الكتابة الصينية؛ مثل كثير من أنظمة الكتابة الآخرى. فهو 
نظام للصفوة تتطلب إجادته إجادة تامة أوقات فراغ طويلة. 

والسمة الديمقراطية للأبجدية يمكن أن ترى في كوريا الجنوبية. غفي 
الكتب والصحف الكورية يكون النص خليطا من الكلمات التي تتبع التهجي 
الآبجدي مع مئات من الرموز الصينية. لكن اللافتات العامة لها تكتب 
بالحروف الأبجدية وحدهاء التي يمكن لكل فرد أن يقرأهاء إذ يتم إتقانها 
إتقانا كاملا في الصفوف الدنيا من المرحلة الابتدائية. في حين لا يتم 
إتقان ال ١800‏ هان صدط أو الرموز الصينية الضرورية فى الحد الأدنى إلى 
جانب الأبجدية لقراءة معظم الأدب في اللغة الكورية, قبل نهاية المدرسة 
الثانوية. 

لقد حدث أكبر إنجاز مفرد في تاريخ الأبجدية في كورياء حيث أصدر 
الملك سيجونغ 5028 من أسرة يي آلا مرسوما في سنة 443ام يقضي 
بوجوب وضع أبجدية للغة الكورية. فحتى ذلك الوقت كانت اللغة الكورية 
تكتب بالرموز الصينية فحسب, التي تم تكييفها بمشقة لتناسب مفردات 
اللغة الكورية (وتتفاعل معها). واللغة الكورية ليس لها على الإطلاق علاقة 
باللغة الصينية (برغم اقتراضها كلمات كثيرة من اللغة الصينية؛ تم تقريبا 
صبغها بصبغة كورية إلى درجة استغلاقها على أي صيني). وقد كانت 
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الآلاف المؤلفة من الكوريين-كل الكوريين الذين كانوا يستطيعون أن يكتبوا- 
قد أنفقت أجمل سنوات العمر لإجادة الخط المعقد الصيني-الكوري 0«زة 
.ولع يكن من امستمل أن يريحيوا بنظام جديد للكتابة يودي بمهاراتهم 
التي اكتسبوها بمشقة. لكن أسرة يي كانت قوية؛ وينبى صدور مرسوم 
سيجونغ في وجه المقاومة الشديدة المتوقعة بأن صاحبه كان من أولي العزم 
ويتمتع بالدعم. وإذا كان توليف الأبجدية لتناسب لغة ما قد يأخذ بشكل 
عام سنوات أو أجيالا كثيرة. وان جماعة سيجونغ من الباحثين انتهت من 
الأبجدية الكورية في ثلاث سنوات؛ وهو إنجاز غاية في الإتقان» في ملاءمته 
للأصوات الكورية. ومشكل جماليا لكي ينتج خطا أبجديا له مظهر الكتابة 
الصينية. غير أن طريقة استقبال هذا الإنجاز الرائع كانت أمرا متوقعا؛ 

فلم تستخد خدم الأبجدية إلا لأغراض عملية؛ مبتذلة» غير علمية. واستمر 
الكتاب «الجادون» في استخدام الكتابة القائمة على الرمز الصيني؛ التي 
دربوا عليها أنفسهم تدريبا شاقا. لقد كان الآدب الجاد أدب الصفوة: وأراد 
أن يظل معروفا بهذه الصفة. ولم تحقق الأبجدية ما حققته من نفوذ إلا في 
القرن العشرين؛ أي مع ازدياد الاتجاه الديمقراطي في كوريا . علما بأن هذا 
النفوذ ما يزال ناقصا. 


اضطلاق الكتابية 

عندما يأخذ خط مكتمل التشكيل من أي نوع أبجديا كان أو غير أبجدي, 
ريق من الكارع الى تمع دنه اذبو بعل هذا بالخدرو هي البياية 
بين قطاعات محدودة وتكون له آثار ومعان متنوعة؛ والكتابة غالبا ما ينظر 
إليها ابتداء بوصفها أداة للقوة السرية أو السحرية (جودي 1986 ب. ص 
6).. ويمكن أن تظهر آثار هذه النظرة إلى الكتابة فى الاشتقاق: فالكلمة 
الإنجليزية المعروفة فى العصور الوسطى 516ة07تسمع أوجظ ةمقن التى تعنى 
الحركة الفا بو كنب ارد منايا لمحي ة رتراك شرق عبس 
وتحورت من خلال إحدى اللهجات الاسكتلندية فأًعطتنا الكلمة الإنجليزية 
الحديثة «دامتصهداع» (القوة الساحرة). و«الفتيات الساحرات» ذاتزع #مصسواع 
هن في الحقيقة الفتيات العارفات:15:ئع تةسصدءع وكانت الأبجدية الرونية 
عنصتد في شمال أوروبا الوسيطة ترتبط في أذهان الناس بالسحر. ولا تزال 
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القصاصات المكتوبة تستخدم بوصفها تمائم سحرية (جودي 968اب. ص 
-0١‏ 203): ولكنها يمكن أن تقدر كذلك نتيجة للديمومة الرائعة التى تخلعها 
على الكلمات. والروائي النيجيري تشينوا أتشيبي عاعتاعهم تصنت كيت أن 
في إحدى قرى الإيبو ه15 ادخر الرجل الوحيد الذي كان يعرف القراءة كل 
ما وجده في طريقه من مواد مطبوعة في بيته-مثل الجرائد؛ والعلب المصنوعة 
من الورق المقوق والإيصالات (اتشييى اقواء ص 27-26). لقد بدت له هذه 
المواد أثمن من أن يرمي بها بعيدا. 

وقد نظرت بعض المجتمعات التي عرفت قدرا محدودا من الكتابية إلى 
الكتابة بصفتها أمرا يشكل خطرا على القارئ قليل الحيطة: وأنها تحتاج 
إلى شخص مثل الجورو أو المعلم الروحي ليتوسط بين القارئ والنص (جودي 
وواط .١968‏ ص .)١13‏ ولذا يمكن حصر الكتابية فى جماعات بعينها. مثل 
يجان الكينوت كامييا 1988مض 01043113 ورها شعن اكز ين للتسبوسن 
في ذاتها قيمة دينية: والأميون يتبركون بأن يمسحوا جباههم بالكتاب؛ أو 
يديروا عجلات الصلاة*''' التي تحمل نصوصا لا يستطيعون أن يقرؤوها 
(1968 أ. ص -١15‏ 16). وقد أعقاد الرهبان في منطقة التبت الجلوس على 
ضفاف الجداول «وهم يطبعون صفحات من النصوص السحرية والصيغ 
على سطح الماء بواسطة قطع خشبية منقوشة (جودي 1968 أ. ص 2»16 
مقتبسا ر. ب. إكفال). كذلك فان «عبادات الشحن» التي لا تزال مزدهرة 
في بعض جزر المحيط الهادي الجنوبي معروفة: فالأميون أو أنصاف الأميين 
يعتقدون أن الأوراق الرسمية-مثل أوامر العمل: وبوالص الشحن. والإيصالات, 
وما أشبه. التي يعرفون هيئتها في عمليات الشحن-يعتقدون أنها أدوات 
سحرية لجعل السفن تعود من عرض البحر. وهم يكرسون شعائر متنوعة؛ 
يستعملون فيها نصوصا مكتوبة؛ على أمل أن تصبح سفن الشحن ملكا لهم 
وتحت تصرفهم (مجيت 1968: ص 309-300). ويكتشف هاغفلوك في الثقافة 
اليونانية القديمة نمطا عاما من الكتابية المحدودة. قابلا للتطبيق على 
ثقافات أخرى كثيرة: حيث تتطور «صنعة الكتابة» بعد أن يتعرف المجتمع 
الكتابة بمدة قصيرة (هافلوك 1963: قارن بهافلوك وهيرشل 1978). في 
هذه المرحلة تعد الكتابة صنعة يمارسها أصحاب المهن؛ الذين يستأجرهم 
آخرون لكتابة خطاب أو وثيقة» على نحو ما يستأجرون عامل بناء لبناء 


17 


الشفاهيه و الكتابيه 


بيتء أو نجار سفن لبناء قارب. وهكذا كان الأمرفى ممالك أفريقيا الغربية. 
مثل مالي؛ منذ القرون الوسطى إلى القرن العشرين (ويلكس 1968, جودي 
8 إب). وفى مرحلة «صنعة الكتابة»هذه لا يحتاج الفرد إلى أن يعرف 
القراءة والكتابة أكثر من حاجته لمعرفة أي مهنة أخرى. ولم يتم تجاوز هذه 
المرحلة في اليونان القديمة إلا قريبا من زمن أفلاطون. بعد أكثر من ثلاثة 
قرون: من انتشار الكتابة بين السكان اليونان ودخولها في عمليات الفكر 
بشكل عام والبدء بالتأثير فيها. (هافلوك 1963). 

وقد شجعت الخصائص المادية لمواد الكتابة المبكرة على استمرار ثقافة 
الكتاب الذين يتخذون من الكتابة مهنة لهم (انظر كلانشي 1979: ص 88- 
ذال في «تقنية الكتابة»). بدلا من الورق المصنع بأسطح مستوية.: وأقلام 
الحبر الجاف طويلة العمر نسبياء كانت أدوات الكتابة لدى الكاتب المبكر 
أعسر للاستعمال. فلكي يحصل على أسطح للكتابة كان يستخدم قطعا من 
الطوب الطيني المبتل بالماء. وجلود الحيوان (ورق البرشمان أو الرق) وقد تم 
بالطباشيرء ويعاد إعدادها على نحو متكرر بكشط نص سابق عنها . أو كان 
يستخدم لحاء الأشجارء وورق البردي (وهو أفضل من معظم سطوح الكتابة, 
ولكنه خشن بالقياس بما تنتجه التقنية العالية)؛ وأوراقا مجففة أو غيرها 
مما يستخرج من النبات: ورقائق من الشمع ملصقة على ألواح خشبية كثيرا 
ما كانت توصل بعضها ببعض لتشكل لوحا مزدوجا ينطوي على نفسه 
(وكانت ألواح الكتابة المشمعة هذه تستخدم لكتابة الملاحظات: وكان الشمع 
ينعم مرة ثانية لاستعماله ثانية)؛ والقضبان الخشبية (كلانشي 1979. ص 
5) وغير ذلك من الأسطح الخشبية والحجرية المتنوعة: فلم تكن ثمة 
محلات لبيع القرطاسية تقع على زاوية الشارع: ولم يكن ثمة ورق. وكانت 
أدوات الكتابة تضم أنواعا مختلفة من المراقم””'' وريش الأوزء الذي كان 
يشق طوليا ويسنن مرة بعد مرة بما نسميه حتى اليوم «سكينة القلم» 
والفراشي (خاصة في آسيا الشرقية): أو أدوات أخرى للنقش على الأسطح 
أو نشر الأحبار أو الألوان. وكانت الأحبار السائلة تخلط بطرق كثيرة, وتعد 
للاستعمال: في قرون بقرية مجوفة (قرون الحبر)7*”'' أو في أوعية أخرى 
مقاومة للحامض. أما الريشاتء التى كانت شائعة فى آسيا الشرقية؛ فكانت 
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ال وعنضن يلظم من احير الساك» كنا عو شاه هي الريس م انوا 
المائية. 

وكانت مواد الكتابة هذه تتطلب مهارات آلية خاصة للتعامل معهاء ولم 
يتواهر لدئ كل «الكتاب» كل هذه المهارات المتظورة بشكل يتناسب والإتشاء 
السويبوكك خط الورق العنابة السول مق النائسية اكاديف لك الروق الاق 
كان يصتع في الضين.منة القرن الثاني ق دم والناى انتشن على :يد الشرب 
في الشرى الاوسظ وال القن الكامن من القكره السيعية المريصدة 
لأولى مرة في أوروبا إلا في القرن الثاني عشر. 

إن عادة التفكير الشفاهية الغديدة الرسوخ: الثي تستدعي التفكير 
بصوت عالء؛ تشجع على الإملاء. لكن هذا هو عين ما حدث عندما ظهرت 
تكنولوجيا الكتابة. ففي فعل الكتابة الجسماني يعمل الجسم كله-على حد 
تعبير أوردريك فيتاليس الإنجليزي الذي عاش في العصور الوسطى (كلانشي 
89 ص 90) وقد كان المؤلفون في العصور الوسطى فضي أوروبا كثيرا ما 
يوظفون كتبة لديهم. وبطبيعة الحال كان الإنشاء كتابة: أو تعبيز المرء عن 
أفكاره والقلم في يده خاصة في الإنشاء القصير نسبياء يمارس إلى حد 
ماهنت القدم لكنه أصبح منتشرا انتشارا واسعا فيما يتضل بالإنشاء الأدبي 
وغيره من الإنشاء المطول في أزمان مختلفة وفي ثقافات متعددة. وكان هذا 
لا يزال نادرا في القرن الحادي عشر في إنجلتراء ولكنه عندما حدث؛ حتى 
في مرحلة متأخرة كهذه. لم يحدث إلا في جو نفسي بلغ من شدة شفاهيته 
حدا يصعب تخيله. ويذكر إيدمر من سانت ألبان وصةطلة 56 01 تعفد في 
القرن الحادي عشر أنه كان يشعرء وهو يؤلف كتابه؛ أنه كان يملي على 
نفسه (كلانشي 1979. ص 228) . القديس توماس الأكويني, الذي كان يكتب 
مخطوطاته للست كتايه المسمى «الخلاصة اللاهوتية» (3اأموزعو1معطلة س5 
(*'أضي شكل شبه شفاهي. إذ يبدأ كل جزء أو «مسألة» بتلاوة الاعتراضات 
ضد الموقف الذي سوف يتخذه توماس, ثم يقرر توماس موقفه وضي النهاية 
يرد توماس على الاعتراضات يشكل منظم. وكذلك كان الشاغر القديم 
حيضودون اتسووته يكيل تقبرة متقهنا إياها انام حمهون. هنذا فى بين لا 
نكاد نجد اليوم روائيا يتخيل نفسه منشدا روايته بصوت عالء وهو يكتبهاء 
برغم أنه قد يكون شديد الحساسية في وعيه بالتأثيرات الصوتية للكلمات. 
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ذلك أن الكتابية العالية تكرس الإنشاء المكتوب بحقء الإنشاء الذي يؤلف 
فيه الكاتب نصا يكون على نحو دقيق نصاء يضع فيه المؤلف أو المؤلفة 
الكلمات مجتمعة على الورق *27. ويعطي هذا الأمر الفكر معالم متمايزة 
عن تلك التي يتخذها الفكر عندما يقوم على الشفاهية. ولسوف نقول (بل 
بالأحرى سنكتب) المزيد هنا فيما بعد عن تأثيرات الكتابية في عمليات 
الفكر. 


من الذاكرة إلى السجلات المكتوبة 

قد يحدث ألا تقدر ثقافة ما الكتابة تقديرا عالياء حتى بعد أن تكون قد 
قطعت هي نفسها شوطا بعيدا في استخدام الكتابة. وعادة ما يفترض 
الشخص الكتابي. في الوقت الحاضرء أن السجلات المكتوبة ذات قوة تفوق 
قوة الكلمات المنطوقة: للدلالة على الأمور التي مضى عليها تاريخ طويل؛ 
وبخاصة في المحاكم. أما الثقافات المبكرة التي عرفت الكتابة؛ ولكنها لم 
تستوعبها بشكل كاملء فغالبا ما افترضت العكس تماما. وقد تفاوتت بلا 
شك درجة المصداقية المسبغة على السجلات المكتوبة من ثقافة إلى أخرى؛ 
ومثال كلانشي الدقيق عن تاريخ استخدام الكتابة من أجل الأغراض الإدارية 
العملية في القرنين الحادي عشر والثاني عشر في إنجلترا (1979) يقدم 
عينة مفيدة عن الحد الذي استطاعت الشفاهية أن تبلغه في استمراريتها 
في حضور الكتابة. حتى في وسط إداري. 

ويجد كلانشيء في الحقبة التي يدرسهاء أن «الوثائق لم تكن توحي 
بالثقة فوريا» (كلانشي 1979. ص 230).: وكان لابد من إقناع الناس بأن 
الكتابة قد حسنت طرق الحفظ الشفاهية القديمة بدرجة تكفي لتبرير كل 
المصاريف والتبعات المرهقة التى تتطلبها . وعلى سبيل المثال: كانت الشهادة 
الشفاهية الجماعية؛ قبل لخدا الوثائق: شائعة الاستخدام لتحديد سن 
ورثة الإقطاعيين. ولفض نزاع في عام ١١127‏ حول ما إذا كانت رسوم الجمارك 
في ميناء ساندويتش يجب أن تذهب إلى دير أوغسطين في كانتربيري أو 
إلى كنيسة المسيح, تم اختيار هيئة محلفين تكونت من اثني عشر رجلا من 
دوفر واثني عشر من ساندويتشء. هم «رجال ناضجونء حكماء لهم خبرة 
سنين طويلة؛ مقبولو الشهادة». ومن ثم أقسم كل محلف أنه؛ كما «قد تلقيت 
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من أسلافيء. وشاهدت وسمعت من شبابي»: تكون الرسوم من حق كنيسة 
المسيح (كلانشي 1979: ص 233-232). هكذا كان المحلفون يتذكرون في 
العلن ما كان آخرون قبلهم قد حفظوه. 

وهكذا كان الناس يفترضون بداية أن الشهود أكثر مصداقية من النصوص 
لأنه كان يمكن تحديهم. كما كان يمكنهم أن يدافعوا عن شهادتهم. في حين 
أن النصوص لا يمكنها ذلك (وكان هذا تحديداء كما بينا أحد اعتراضات 
أغلاطون على الكتابة). وطرق التيقن من صحة الوثائق بأخذ على عاتقها 
مهمة ابتكار آليات التحقق من النصوص إلا أن هذه الطرق تظهر بأخرة في 
الثقافات الكتابية: وضي زمن تأخر كثيرا في إنجاترا عنه ضي إيطاليا (كلانشي 
9 ص 236-235) . وكات الوثائق المكتوبة نفسها غالبا موثقة, ليون كتابة 
بل من خلال أشياء رمزية (مثل سكين تربط بالوثيقة برباط من سير الجلد- 
كلانشي 1979. ص 24). وفي الحقيقة كان يمكن للأشياء الرمزية وحدها 
أن تؤدي دورها بوصفها أدوات لنقل الملكية. خففي حوالي عام :١130‏ نقل 
توماس من موشامب ومصتهطه3115 مقاطعته في هيذرسلو #داوهطاء11 إلى 
الرهبان في درم 0:ةنالا عن طريق تقديم سيفه على مذبح كنيسة (كلانشي 
9 ص 25). وحتى بعد ظهور كتاب. 5001(1085-1086 '5033عدمه12) (وهو 
سجل لمسح أراضي إنجلترا أنجزه نواب وليم الأول في عام 1086) وما 
صحبه من ازدياد في التوثيق الكتابي. تبين قصة الإيرل وارين عصمعسهة”/ا 
كيف أن الحالة الظلية الكسامية القديمة كاك لأكزال مساطلة »طني ههد 
الملك إدوارد الأول (حكم بين 1272 و1306)؛ لم يقدم الايرل وارين صاحب 
الدعوى للقضاة وثيقة تعطيه الحق بالتصرف في ما تحت يده من الأراضي 
بل «سيفا قديما صدئا»». قائلا إن أسلافه قد جاءوا مع وليم الغازي ليستولوا 
على إنجلترا بالسيفء وأنه سوف يدافع عن أراضيه بالسيف. ويشير كلانشي 
(1979. ص -2١‏ 22) إلى أن القصة مشكوك في صحتهاء لما فيها من بعض 
التعارضاتء لكنه يلاحظ كذلك أن تداولها بين الناس يبرهن على حالة 
عقلية مبكرة, ألفت تقدير قيمة الهدايا الرمزية في الشهادة. 

بل لم تكن الوثائق المبكرة لنقل ملكية الأراضي في إنجلترا مؤرخة أصلا 
(1979. ص 231, 241-236)؛ ويحتمل أن تتنوع أسباب ذلك. ويذهب كلانشي 
إلى أن أكثر الأسباب عمقا ريما تمثل في أن التاريخ كان يتطلب أن يذكر 
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الكاتب رأيا في موقعه من الزمن (1979. ص 238): وهذا كان يدعوه إلى أن 
يختار بداية مرجعية لكن أي بداية5 أكان عليه أن يثبت هذه الوثيقة بالإشارة 
إلى بداية خلق العالم؟ إلى صلب المسيح؟ إلى ميلاد المسيحة: لقد كان 
البابوات يؤرخون الوثائق بهذه الطريقة؛ من ميلاد المسيح. ولكن أكان من 
الوقاحة أن تؤرخ الوثيقة الدنيوية على نحو ما كان البابوات يؤرخون وثائقهم؟؛ 
في الثقافات عالية التكنولوجيا اليوم: يعيش كل فرد كل يوم في إطار من 
الزمن المجرد المحوب, تفرضه بقوة ملايين من التقاويم المطبوعة؛ والساعات 
بأنواعها . أما في إنجلترا في القرن الثاني عشر فلم تكن ثمة ساعات يدء أو 
ساعات حائطء أو تقاويم مكتبء أو تقاويم حائط. 

لم يكن الناس قبل أن تكون الكتابة مستوعبة استيعابا عميقا من خلال 
الطباعة يشعرون بأنهم يقعون في كل لحظة من حيواتهم في زمن محسوب 
من أي نوع. وأغلب الظن أن معظم الأشخاص في أوروبا الوسيطة أو حتى 
في أوروبا الغربية في عصر النهضة لم يكونوا يعلمون عادة في أي سنة 
يعيشون سواء أحسبت هذه من ميلاد المسيح أو أي بداية أخرى في الزمن. 
ولماذا يعرفونها؟ وتشهد الحيرة الخاصة بأي بداية يبدأ منها الحساب على 
تفاهة الموضوع. ففي ثقافة بلا صحف أو مواد أخرى مؤرخة بشكل عام:؛ 
وقادرة على أن تمس الوعيء؛ ما عسى أن تكون الغاية لدى معظم الناس من 
معرفة السنة الشمسية الحالية؟ فالرقم التقويمي المجرد لن يرتبط بشيء 
في الحياة المعيشة. ولم يكن معظم الناس يعرفون: بل هم لم يحاولوا أن 
يكتشفواء في أي سنة شمسية ولدوا. 

كذلف كانت الرخاقق ملاقك عامل معاملة اليدانا الرمؤية مكل الاين 
أو السيوف. وهذه كان يمكن التعرف عليها من خلال مظهرها . وفى الحقيقة: 
كانم الركاقق كقيرااها دزيف الققية ما عاذت لكي مقر أنه حصي طلى 
الوثيقة أن تكون عليه (مهما بلغ من خطأ ذلك) (كلانشي 1979. ص 2249 
مقتبسا بي. اتش. سوير). ويشير كلانشي إلى أن «المزيفين» لم يكونوا 
أناسا محدودي العدد يقعون خارج حدود مهنة القانون: بل كانوا «خبراء 
راسخين في قلب الثقافة الأدبية والعقلية في القرن الثاني عشر.» ومن بين 
وثائق الإقطاعيات الي منهها دياب لدعو 110415 اجوز لوحي 
الآن» هناك 44 وثيقة مزيفة بالتأكيد. و 64 صحيحة يقيناء بينما يصعب 
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القطع في البقية الباقية. 

وكانت الأخطاء القايلة للاثبات: الناتجة عن الإجراءات الاقتصادية 
والقانونية التي هي شفاهية في الأساس والتي يوردها كلانشي. ضئيلة لأن 
الماضي الأكمل لم يكن في متناول الوعي في معظمه. «فالحقيقة المتذكرة 
كانت.. مرنة وملائمة لعصرهاء» (كلانشى 1979 ص 233). ووفقا لما شوهد 
في أمثلة من نيجيريا وغانا الحديثتين لحوذق روا 988 ريص 34-31): فإن 
الأمور التي وقعت في الماضي والتي لم يعد لها أي صلة بالحاضر تسقط 
في بكر النسيان نتيجة لطبيعة الفكر الشفاهيء والقانون العرفي الذي 
تسقط منه كل الآمور التي لم تعد مفيدة يلائم عصره على الدوام بصورة 
آلية. ومن ثم فهو يتصف بالشباب. وقد جعلته هذه الحقيقة يبدو. بصورة 
متناقضة ظاهرياء أمرا حتميا وبالتالي قديما جدا (انظر كلانشي 21979 
ص 233). ولذلك يحتاج الأشخاص الذين تكونت رؤيتهم للعالم من خلال 
قدرة كتابية عالية إلى أن يذكروا أنفسهم بأنه في الثقافات التي تعتمد على 
الوظيفة الشفاهية لا يتم الشعور بالماضي من حيث هو حقل مجدول؛ 
وضعت فيه كميات من «الحقائق» أو نتف من المعلومات التي يمكن إثباتها أو 
الجدل حولها. إنه حقل الأسلاف. المصدر الفعال لتجديد الوعي بالوجود 
الحاضن الذى هو تقد لين كلك بطقلا مجدولة:: فالشفاهية لا تغرف 
القوائم ولا الأشكال أو الرسومات التخطيطية. 

وقد درس جودي (1977. ص )١١1-52‏ الدلالة العقلية للجداول والقوائم: 
التي يعد التقويم واحدا منهاء دراسة تفصيلية. ذلك أن الكتابة تجعل هذه 
الوسائل ممكنة. وفي الحقيقة, اخترعت الكتابة بمعنى ما وإلى حد كبير 
لتصنع شيئًا مثل القوائم؛ فقد كان معظم الكتابة المبكرة التي نعرفها-أي 
التي نقشت في الخط المسماري عند السومريين بدءا من حوالي 3500 ق. م 
يستخدم لحفظ الحسابات. وفي مقابل القوائم كان الشائع في الثقافات 
الشفاهية الآولية أن تلجأ إلى السرد. كما في مسرد السفن والقباطنة في 
الإلياذة (فصل 2. 879-461)-وهو ليس سجلا موضوعيا بل عرض عملي في 
قصة عن الحرب. ونحن نجد في نص من نصوص التوراة: التي دونت كتابة 
أشكال فكر لا تزال شفاهية بصورة أساسية؛ نجد أن ما يقوم مقام الجغرافية 
(تأسيس علاقة مكان بآخر) يتخذ شكل سرد صياغي للأحداث (عدد 33: 
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6 وما بعدها): «ثم ارتحلوا من برية سيناء ونزلوا في قبروت هتأوة. ثم 
ارتحلوا من قبروت هتأوة ونزلوا في حضيروت. ثم ارتحلوا من حضيروت 
ونزلوا في رثمة..». وهكذا في عدد كبير من السطور. بل إن سلاسل النسب 
المستمدة من هذه التقاليد الموضوعة شفاهيا تكون في الواقع سردا عادياء 
فبدلا من استظهار الأسماء. نجد تواليا لتعبير «ولد» فلان فلاناء وللروايات 
الخاصة بما فعلوه: وولد لحنوك عيراد . وعيراد ولد محويائيل. ومحويائيل 
ولد متوشائيل. ومتوشائيل ولد لامك» (تكوين 4: 18). وهذا الضرب من 
التجميع مستمد في جانب منه من الحافز الشفاهي إلى استخدام الصيغ, 
وفي جانب آخر من الرغبة الشفاهية باستغلال التوازن (حيث ينتج تكرار 
صيغة الفعل الفاعل والمفعول توازناء يساعد على التذكر. في حين يفشل 
مجرد توالي الأسماء في تحقيق ذلك): وفي جانب من الميل الشفاهي إلى 
الإسهاب (كل شخص مذكور مرتين» بوصفه والدا ومولودا)؛ وفي جانب من 
الميل الشفاهي إلى السرد بدلا من وضع العناصر جنبا إلى جنب فحسب 
(فالأشخاص ليسوا مجردين من إمكان الحركة مثل صف من جنود الشرطة 
بل هم يفعلون شيئًا-أي يتوالدون). 

ومن الواضح أن هذه الفقرات المأخوذة عن الكتاب المقدس سجلات 
مكتوبة. ولكنها تأتي من عقلية وتقليد شكلتهما الشفاهية. فهي لا تعطي 
الشعور بأنها كالأشياءء بل بأنها تركيب جديد للأحداتث في الزمن. فالتواليات 
المقدمة شفاهيا تكون دائما أحداثا في الزمن: لا يمكن «فحصهاء لأنها 
ليست مقدمة في صورة بصريةء ولكنها أقوال مسموعة. وفي الثقافة 
الفشاهية الآولية, او الساكة التى ديه بقايا فشائفية عنرية ل حون بحت 
سلاسل النسب «قوائم» من المعلومات بل «ذكرى أغان تغنى». أما النصوص 
فهي كالأشياء مجردة من الحركة في الفراغ المرئي. خاضعة لما يدعوه 
جودي: «إنعام النظر إلى الخلف» (1977. ص 50-49) . ويبين جودي تفصيلا 
كيف أنه عندما يعرض الأنثريولوجيون على سطح مكتوب أو مطبوع قوائم 
أشياء مختلفة عثروا عليها في الأساطير الشفاهية (العشائر أقاليم الأرض, 
أنواع الريح: إلخ)؛ فإنهم في الواقع يشوهون العالم العقلي الذي حققت فيه 
الأساطير وجودها الخاص. فليس الرضاء الذي تضفيه الأساطير في أساسه 
رضاء «متماسكا» في هيئة جداول. 
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والقوائم التي هي من هذا النوع الذي يناقشه جودي مفيدة بطبيعة 
الحال إذا كنا على وعي بالتحريف الذي يدخل بالضرورة مع هذه القوائم. 
ذلك أن التمثيل البصري للمادة القولية في الفراغ له نظامه الخاص به؛ له 
قوانينه الخاصة بالحركة والبنية. والنصوص المكتوبة بالأشكال المختلفة 
للخطوط في العالم بأسره تقرأ على أنحاء متعددة من اليمين إلى الشمال؛ 
أو من الشمال إلى اليمين: أو من القمة إلى القاع؛ أو بكل هذه الطرق دفعة 
واحدة. كما هو الحال في كتابة الحراثة «ه0عطمه5اه8 (وهي طريقة قديمة 
للكتابة. تجري فيها السطور من اليمين إلى اليسار ثم من اليسار إلى 
اليمين على التوالي كمن يحرث الأرض)؛ ولكن ليس على الإطلاق: في 
حدود ما هو معلوم؛ من القاع إلى القمة. فالنصوص تدمج القول في الجسم 
الإنساني. حيث تولد شعورا بالحاجة إلى عناوين «رئيسة» 620108 في 
التراكمات المعرفية: فال «خصل» «161م023» مشتق من الكلمة اللاتينية 55 
وتعني الرأس (كما في الجسم الإنساني). والصفحات ليس لها 
«رؤوس»«305ع11» فحسبء بل لها «أقدام» «]ء10»: كذلك من أجل الهوامش 
«<5ع1وماوه . والكاتب يشير إلى ما ورد أعلاه (أي سابقا) وأدناه (أي لاحقا) 
في نص ما عندما يكون المقصود عدة صفحات مرت أو ستأتي. وتستحق 
دلالة الرأسي والأفقي في النصوص دراسة جدية ('". ويذهب كيركهوف 
(1981صره١-‏ 1 فى تجارب الطباهم !"1 إلى أن التمو فى مقظغة النصبت 
الأيسر من المخ حكم الانتقال التدريجي من حركة الكماية البوكافية المبكره 
من اليمين إلى الشمالء إلى كتابة الحراثة (على نمط طريقة الثور في 
الحرث. حيث يبدأ السطر من اليمين؛ ثم يدور حول الركن إلى السطر 
التالي المتجه إلى اليسار؛ والحروف مدخلة حسب اتجاه السطر).؛ إلى حركة 
الأسلوب العمودي 3 (خطوط رأسية) وأخيرا إلى حركة نهائية من 
اليسار إلى اليمين على خط أفقي ويمثل كل هذا عالما له نظام يختلف كل 
الاختلاف عن أي شيء شي العقلية الشفاهية؛ التي ليس لها سبيل إلى 
التعامل مع «العناوين الرئيسة» أو الخطية الكلامية. ويطلب من الأبجدية 
في كل أنحاء العالم؛ وهي المحول الكفء الصارم للصوت إلى حيز مكاني, 
أن تؤدي خدمة مباشرة. في ترتيب السلاسل الجديدة المحددة مكانيا فالمواد 
معلمة ب أ. ب؛ ج: وهكذاء لتشير إلى تواليها. حتى القصائد في الزمن 


الشفاهيه و الكتابيه 


المبكر للكتابية كانت تؤلف وفقا للحرف الأول من الكلمة الأولى في سطور 
تتابع حسب نظام الأبجدية. وهكذا تعد الأبجدية بوصفها سلسلة بسيطة 
من الحروف جسرا رئيسا بين الذاكرة الشفاهية والذاكرات الكتابية». فبشكل 
عام يحفظ نظام توالي حروف الأبجدية شفاهة ثم يستخدم في الاستعادة 
البصرية للمواد على نطاق واسع؛ على نحو ما تصنعه الفهارس. 

وتمثل الأشكال التخطيطية:؛ التي لا تكتفي بصف عناصر من الفكر في 
مستوى واحد من المنزلة؛ بل تصفها وفقا لنظم أفقية ورأسية متقاطعة في 
آن واحد-تمثل إطارا من الفكر يفوق القوائم نفسها في ابتعاده كثيراً عن 
العمليات العقلية الشفاهية التي من المفترض أن تمثلها هذه الأشكال. ولا 
يعد الاستخدام الواسع للقوائم؛ وبخاصة للأشكال التخطيطية؛ وهو 
الاستخدام المألوف في ثقافتنا التكنولوجية العالية» نتيجة للكتابة وحسب»: 
بل هو نتاج للاستيعاب العميق للطباعة التي تسهل استخدام الأشكال 
التخطيطية الثابتة والمحتوية على كلمات واستخدامات إعلامية أخرى للفراغ 
المحايد تفوق أي شيء يمكن تصوره في أي ثقافة كتابية (أونج 1958 ب. ص 
318-7: وغيرها). 


بعض ديناميات النصية 

تختلف حالة الكلمات في نص ما اختلافا تاما عن حالتها في الخطاب 
المنطوق. وعلى الرغم من أن الكلمات المكتوبة تشير إلى الأصوات, وأنها لا 
يكون لها معنى إلا إذا أمكن وصلها-ظاهريا أو في الذهن-بالأصوات: وعلى 
نحو أدقء بالفونيمات التي تحولها إلى رموزء فإنها تظل معزولة عن السياق 
الكامل الذي تبرز من خلاله الكلمات المنطوقة إلى الوجود . فالكلمة في 
موطنها الشفاهي الطبيعي تمثل جزءا من حاضر وجودي حقيقيء والقول 
المنطوق إنما يصدر عن شخص حقيقي حي إلى شخص أو أشخاص آخرين 
حقيقيين أحياء. في لحظة زمنية بعينها. في موقف حقيقي يتضمن دائما 
ما يتجاوز مجرد الكلمات. فالكلمات المنطوقة هي دائما تعديلات على 
موقف يضم أمورا غير الكلام أيضا فهي لا تقوم أبدا بذاتهاء في سياق لا 
يشمل سوى الكلمات. 

أما الكلمات في النص فتقف بذاتها . أضف إلى هذا أن من يؤلف النص 
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أو «يكتبه» يكون أثناء إنتاجه منفردا كذلك. فالكتابة تتمتع ب «مركزية الأنا» 
19 (مناوزومناهة) فأنا أكتب كتاباً آمل أن يقرأه مئات الآلاف من الناسء ولذا 
يجب أن أكون معزولا عن كل أحد. وفي أثناء قيامي بكتابة هذا الكتاب, 
تركت على بابي كلمة تقول إنني «بالخارج”**'-تركتها على مدى ساعات 
وأيام. حتى لا يقطع واحد من الناس علي خلوتي؛ ومن هؤلاء أشخاص من 
المفترض أن يقرؤوا الكتاب. 

وفي نص ما تفتقد الكلمات نفسها الواردة فيه سماتها الصوتية الكاملة. 
أما في الكلام الشفاهيء فلا بد أن تشمل الكلمة هذا التنغيم أو ذاك كأن 
كين القلية حيري أو مكدرة أو سادكة اومافظة ا وتمتمعدة أو انا 
كانت. فمن المحال نطق كلمة ما شفاهة دون أي تنغيم. ويمكن أن تشير 
علامات الترقيم في النص بدرجة أقل إلى نغمة الصوت؛ فعلامة الاستفهام 
أو الفاصلة؛ على سبيل المثال؛ تدعو عموما إلى رفع درجة الصوت قليلا. 
ويمكن كذلك أن يهييْ لنا التقليد الكتابي. الذي يتبناه نقاد مهرة ويكيفونه 
لأغراضهم أدلة أخرى على التنغيم المطلوب من خارج النص لكنها ليست 
أدلة كاملة؛ فالممثلون ينفقون الساعات لتقرير كيف ينطقون الكلمات في 
النص الذي أمامهم. فمن الممكن أن يلقي أحد الممثلين فقرة ما بصوت 
جهيرء ويلقيها ممثل آخر همسا. 

ولا يكون السياق خارج النص غائبا لدى القراء فحسبء بل لدى الكاتب 
كذلك. وافتقاد السياق الذي يمكن التحقق منه هو عادة ما يجعل الكتابة 
نشاطا متعبا إلى حد يفوق الإلقاء الشفاهي على جمهور حقيقي بكثير. 
«فجمهور الكاتب هو دائما جمهور متخيل» (أونج 1877.ص 81-3). والكاتب 
مطالب بأن يهييّ دورا يمكن للقراء الغائبين وغير المعروفين غالبا أن يقوموا 
به. بل إنني عندما أكتب إلى صديق حميم أجد لزاما علي أن أخلق حالة 
مزاجية له؛ وأتوقع منه أن يتلبس هذه الحالة. وعلى القارئ كذلك أن يتخيل 
الكاتب. ففي الوقت الذي يقرأ فيه صديقي خطابيء ربما كنت في حالة 
عقلية تختلف كلية عن حالتي عندما كتبت هذا الخطابء بل إنني في 
الحقيقة ريما أكون قد شبعت موتا. ذلك أنه لا يهم لكي ينقل نص ما 
رسالته ما إذا كان المؤلف ميتا أو حياء والكتب الموجودة إلى اليوم كان قد 
كتبها في معظمها أموات. أما القول المنطوق فلا يصدر إلا عن الشخص 
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الح 

ولا بد لي. حتى في يومياتي المدونة نفسهاء الموجهة مني إليء أن أتخيل 
المخاطب وضفي الواقع؛ تتطلب اليوميات: بشكل ماء الحد الأقصى من عملية 
تخيل السارد والمخاطب. فالكتابة هي دائما نوع من الحديث المحاكى؛ ولهذا 
يلزمني في المذكرات الشخصية أن أتظاهر بأثني اتحدث إلى نفسي. لكني 
لا أتحدث أبدا في الحقيقة بهذه الطريقة إلى نفسي. بل إنني لم أكن 
لأستطيع أن أفعل ذلك دون كتابة أو طباعة: والمذكرات الشخصية شكل 
أدبي جد متأخرء بل إنه لم يكن معروفا حتى القرن السابع عشر (بورنر 
9.. ذلك أن نوعية أحلام اليقظة التي تحتل الآنا المركز منها ويتم التعبير 
عنها في ألفاظ؛ وتتضمنها هذه المذكرات: هي نتاج للوعي بعد أن شكلته 
ثقافة الطباعة. ثم لأي نفس أكتب؟ ألنفسي اليوم؟ أم لنفسي كما أتصورني 
بعد عشر سنوات منذ الآن؟ أم على نحو ما آمل أن أكون؟ ألنفسي كما 
أتخيل نفسي أو ربما على نحو ما آمل أن يتخيلني الآخرونة إن أسئلة مثل 
هذه يمكن أن تملاً: بل إنها لتملأ كتاب اليوميات بالقلق وتكون في الغالب 
سبيا عاقيا شرن إلى غيم الانهراز فى كقاية اللاكرابك: وهنا لأ يدود عاب 
اليوميات قادرا على معايشة خياله. 

وتمثل الطرق التي تقوم على تخييل الكاتب قراءة الجزء الخفي من 
التاريخ الأدبي؛ الذي يقع في الجزء المكشوف منه تاريخ الأنواع الأدبية 
وتناول الشخصية والحبكة. وتمد الكتابة في الأزمنة المبكرة القارئٌ بما 
يعينه على أن يتخيل لنفسه مكانا في النصء؛ فهي تقدم مادة فلسفية في 
شكل محاورات؛ مثل محاورات سقراط التي كتبها أفلاطون؛ والتي تمكن 
القارئ من أن يتخيل نفسه مسترقا للسمع: أو تقدم الإبيزودات 0199 017 
65 التي ينبغي تخيلها كما لو كانت تحكي لجمهور حي في أيام متتابعة. 
وفيما بعد. في العصور الوسطىء. سوف تقدم الكتابة نصوصا فلسفية 
ولاهوتية في شكل الفنقلة 2" أي في شكل اعتراض ورد على الاعتراض, 
بحيث يستطيع القارئ أن يتخيل مجادلة شفاهية. وسوف يزود بوكاشيو 
وتشوسر القارئْ بمجموعات من الرجال والنساء يكون قصصا لبعضهم 
البعضء بمعنى أنهم يحكون «القصة الإطار». بصورة تعين القارئّ على أن 
يتظاهر بأنه أحد الصحبة المستمعة. ولكن من المتحدث في الزهو والتعصب 
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ععنلن زعوط لصة علترط أو في الأحمر والأسود تتأمط ع[ اء ععناه80 عل أو في آدم 
بيد 860 0:ةلث؟ ولمن يتحدث؟. فروائيو القرن التاسع عشر ينغمون محرجين 
عبارة:دانينا القار العزيز»«هرارا وتكرازاء ليذكووا انقسهم يانهخ لا يحكون 
العصلاول ركتون ضبة يراجم إزاءها كلمن الؤلف والعار: صغوية فى 
أخن مكانه. لقد نضجت الديناميات النفسية للكتابة ببطء شديد فى السيرد 
القصصى. ا 

ثم ماذا يتوجب على القارئّ أن يتخيل نفسه عليه في رواية دمدععصصسط 
1 مأتم فينيجن؟ إن قصاراه أن يكون قارنًا فحسب.ء ولكن من نوع 
خيالي خاصء لكن معظم القراء في الإنجليزية لا يستطيعون أن يجعلوا 
أنفسهم قراء من نوع القارئّ الذي يتطلبه جويسء أو قل إنهم يرفضون 
اللفبق حر بحضر ينطيم فصولا فى الحاسة ليعلموا كبقه يكيقون 
أنفسهم خياليا على طريقة جويس. وعلى الرغم من أن نص جويس نص 
شفاهي للغاية بمعنى آنه من الممكن قراءته بصوت عالء فإن الصوت وسامعه 
لا يندرجان في أي موقف حياتي واقعي. بل في الموقف التخيلي لمأتم 
فتيجو الى له تصبيج قيلة للرجرة إلا سيب العقاية والطيافة اللفين 
سععاها خرواية وزاتم ديتتجن انشكت كناية. ولكن لتطيع زد من المحال ها 
إعاذة سكي على كدو سصيم ينكظ: ليون وزاك سيب تدر عزر الاتوس تي 
واستعمالاتها. فليس ثم محاكاة بالمعنى الأرسطيء إلا على نحو ساخر. 
والكتابة في الواقع هي منبت السخرية؛ ولسوف تتعمق السخرية ما دامت 
الكتابة والطباعة باقيتين (اونج |197). 


البعد والدقة واللهجات المكتوبية: والمعجم الضدذم 

تطور عملية الإبعاد التي تحققها الكتابة نوعا جديدا من الدقة في 
التعبير اللفظيء وذلك بإزالته من ثراء السياق الوجودي المضطرب الذي 
يوجد الجانب الأكبر من التعبير الشفاهي فيه. ويمكن أن تكون أشكال 
الأداء الشفاهي مؤثرة بحكمتها الجماعية:؛ المفرغة في أسلوب فخم: سواء 
أكانت مطولة؛ كما في السرد المألوف. أم مختصرة وسائرة: كما في الأمثال. 
ومع ذلك فالحكمة لابد أن تتعامل مع سياق اجتماعي كلي وغير قابل نسبيا 
للانتهاك. ذلك أن الدقة التحليلية لا تتوسم في اللغة والفكر في حالة 
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ايتخدوافهما استخداما شفهيا: 

لا شك أن كل لغة وفكر هما إلى حد ما ظاهرة تحليلية تفتت اتصال 
التجرية الكفيق وما دعام وليم جيمس ببالتكليظ ادو الكبير» إلى السزاء 
تتفاوت في انفصالها بعضها عن بعضء والى وحدات دالة. لكن الكلمات 
القدية حسدة التخليل: لآنها يطلب تنيا أن لمم ناهر أككر فلن ترضع 
نفسك دون إشارة: أو تعبير بالوجه أو تنغيم بالصوت أو مستمع حقيقي؛ 
عليك آن عنيا وحذر يكل الغاتي المكنة الت يمكن ان تحملها عبازة با لأ 
قارع سكو عرقت ممكى وعليك أن تججل الغقك طاطنلا بسريه تيع 
واضعة كماما بذاكهنا: دوخ بنياق وحودى يضمهنا: إن الحاجة إلى هنذا 
الحذر الشدين تجغل الكتانة عذانا كما يعرف من يمارستها عادة. 

وما يدعوه جودي (1977. ص 128) «إنعام النظر إلى الخلف» يجعل من 
الممكن في الكتابة التخلص من التناقضات (جودي 1977: ص 50-49): كما 
تمنح المفاضلة بين الكلمات؛ وفقا لعملية انتخاب تأملية, الفكر والكلمات 
قدرات جديدة على التمييز بين الأشياء. أما في الثقافة الشفاهية. فنجد 
أن تدفق الكلمات؛ وفيض الفكر المصاحب, والغزارة هزمه© التي دافع 
البلاغيون عنها في أوروبا منذ العصر الكلاسيكي القديم إلى عصر النهضة: 
نجد أن هذه الأشياء تميل إلى التحكم في التناقضات بتبريرها عصزووماع 
ع0 دمعط)-والاشتقاق هنا من د5دمداع: أي لسان: فكأننا نلسنها من جديد 
016 تع) ع متناعده] . أما مع الكتابة» فما أن «تنطق» الكلمات أو قل «تنطلق» 
إلى الخارج وتدون على السطح. حتى يمكن تنحيتها. ومحوهاء وتغييرها. 
وليس ثم مقابل لهذا في الأداء الشفاهي. حيث لا سبيل لمحو كلمة منطوقة, 
فالتصحيحات لا تزيل سوء التعبير أو الخطأ؛ فقصاراها أن تردف الخطأ 
بالإنكار والترقيع. وهذا الترقيع أو الععدامءتط الذي يراه ليفي شتراوس 
(1970-1966) من خصائص أنماط الفكر «البدائى» أو «المتوحش» يمكن النظر 
الب هنا على انه صنادن عن لوقف النفك التهاهىءوإذن «التصجديعات 
في الأداء الشفاهي تميل إلى أن تكون سلبية الآثر وأن تجعل من المتكلم غير 
معنم وليةاخإنه لايلجا إليها الاتعتد الشترورة القصوى د يتجنيو] كلية. 
نما يمكو قن خالة الكقاة | جواج التصسيحات فلن نظاق واسي وانن 
للقارئ أن يعرف أنها أجريت؟ 
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ولا شك أن هذا الإحساس بضرورة توخي الدقة في التعبير والتحليل؛ 
وهو الإحساس الذي توجده الكتابة أصلا فينا وتجعله جزءا من طرف 
تفكيرنا. يمكن أن يؤثر في الكلام-بل يؤثر فعلا. وعلى الرغم من أن فكر 
أفلاطون قد صيغ في شكل محاورات؛ فإن دقته الشديدة تعود إلى تأثير 
الكتابة في العمليات العقلية. لأن هذه الحوارات هي في الحقيقة نصوص 
مكتوبة. وهي تتحرك جدلياء خلال نص صيغ كتابة في شكل محاورة؛ نحو 
الوضيع التعايلي للموضوغات الي ورذها مبشراط وأ علاطو يشعلها 
الشفاهي المسرود الذي يغلب عليه طابع «الكلية» ويفتقر إلى التحليل. 

تناول هافلوك في كتابه المفهوم اليوناني للعدل: من ظله عند هومروس 
إلى حقيقته عند أفلاطون (1978 أ) الحركة التي وضعها عمل أفلاطون 
على المحك؛ فليس هناك مما نجده فى محاولة أفلاطون التحليلية للامساك 
بمفهوم العدل المجرد ما له مثيل في أي من الثقافات الشفاهية الخالصة 
الاك و فإن النفاذ البارع إلى لب الموضوعات ونقاط ضعف الخصوم 
0 شيشرون هو ثمرة لنشاط العقل الكتابي. يرغم أننا نعرف أن 

شيشرون الم يفش خطيه كتاية كلل أن يلقبيا بل كتبها فيما بعد في صورة 
النصوص التي نعرفها الآن (أونج 1967 ب. ص 57-56). أما المجادلات 
الشفاهية ذات التحليلات المرهفة فى أروقة جامعات العصور الوسطى 
وفي التقاليد المدرسية المتأخرة خضي ضير الحالي (أونج ١980‏ ص 137- 
8) فكانت نتاج عقول شحذتها كتابة الننصوص وقراءتها والتعليق عليها 
شفاهة وكتابة. 

وتجعل الكتابة عملية الاستبطان أشد قدرة على البيان من خلال فصل 
العارف عن المعروف (هافلوك 1963): كما تجعل النفس منفتحة على نحو لم 
يحدث أبدا من قبل؛ ليس فحسب على العالم الموضوعي الخارجي المتميز 
عنها كل التميزء بل كذلك على النفس الداخلية التي يقف هذا العالم في 
مواجهتهاء فمن شأن الكتابة أن تجعل التقاليد الدينية الاستبطانية العظيمة 
مثل البوذية؛ واليهودية؛ والمسيحية, والإسلام: أمراً ممكنا . وكل هذه التقاليد 
لها نصوص مقدسة. وقد عرف الإغريق القدماء والرومان الكتاية 
واستخدموها. وبخاصة الإغريقء للتوسع في المعرفة الفلسفية والعلمية. 
ولكنهم لم يطوروا نصوصا مقدسة يمكن مقارنتها بنصوص الفيدا أو العهدين 
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القديم والجديد أو القرآن» وفشلت ديانتهم في تأسيس نفسها في أعماق 
النفس التي انفتحت أمامهم على يد الكتابة. وقد أصبحت هذه الديانة 
مصدرا أدبيا مغرقاً في القدم تفيد منه طبقة المثقفين من أمثال أوفيد, 
وإطارا من الطقوس الخارجية:؛ التي ينقصها المعنى الشخصي الملح. 

ومن شأن الكتابة أن تطور فى اللغة شفرات متميزة من الشفرات 
الشفاهية فى اللغة نفسها. وقد مي ؤحاول برنشتاين (1974. ص 2135-1١34‏ 
6, ا8١,‏ 7 8) بين «الشفرة اللغوية المحدودة» أو «اللغة العامة» 
للهجات إنجليزية الطبقة الدنيا في بريطانياء و«الشفرة اللغوية المحكمة» أو 
«اللغة الخاصة» للهجات الطبقة المتوسطة والعليا. وكان والت وولفرام قد 
لاحظ في وقت سابق فروقا كالتي لاحظها بين الإنجليزية الأمريكية السوداء 
والإنجليزية الأمريكية الفصحى. ويمكن للشفرة اللغوية المحدودة أن تصل 
في قدرتها على التعبير إلى مستوى لا يقل عن مستوى تعبيرية الشفرة 
المحكمة ودقتها في السياقات المألوفة والمتداولة بين المتكلم والسامع. لكن 
الشفرة اللغوية المحدودة هذه لن تجدي في التعامل مع غير المألوف تعاملا 
تعبيريا دقيقاء في حين تكون الحاجة إلى الشفرة المحكمة مطلقة. ومن 
الواضح أن الشفرة اللغوية المحدودة شفاهية إلى حد بعيد في أصلها 
واستخدامهاء وأنها تعمل؛ مثل الفكر والتعبير الشفاهيين عموماء في حدود 
السياق؛ وتكون قريبة من عالم الحياة الإنساني: وقد وجد برنشتاين أن 
المجموعة التي تستخدم هذه الشفرة كانت تتكون من «المراسلين» أو 
«الفراشين». الذين لم يتلقوا تعليما ثانويا. وكان تعبيرهم أشبه بالصيغة, 
فهو يسلك الأفكار بعضها مع بعضء لا في أنساق مختارة في عناية: بل 
«كما لو كانت خرزات في إطار» (1974: ص 1314)-على نحو ما نعرفه من 
النمط القائم على الصيغة؛ والتجميع في الثقافة الشفاهية. أما الشفرة 
المحكمة فتتكون بالضرورة نتيجة للكتابة» ثم يكون الإحكام الكامل فيها عن 
طريق الطباعة. والمجموعة التي وجد برنشتاين أنها تستخدم هذه الشفرة 
كانت من أبناء المدارس الست العامة الرئيسة في بريطانياء التي تقدم أكثر 
برامج التعليم كثافة في القراءة والكتابة .١974(‏ ص 83) . والشفرات اللغوية 
«الحدودة» و«المحكمة» لدى يرتشتاين يمكن أن نعيد تسميتها بالشفرات 
القائمة على الشفاهية وعلى النصوص على التوالي. وقد أوضح أولسن 
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(1977) كيف تحيل الشفاهية المعنى إلى السياق في معظمه في حين تركز 
الكتابة المعنى فى اللغة نفسها. 

والكتابة والطياهة تطوران أنواعا خاصة من اللهجات. ومعظم اللغات 
لم تدون على الإطلاق: على نحو ما رأينا في بداية الفصل الأول؛ ولكن 
بعض اللغات-أو قل اللهجات أخذت تعتمد اعتمادا هائلا على الكتابة. وكما 
حدث في إنجلترا أو ألمانيا أو إيطالياء حيث توجد مجموعة من اللهجات, 
فخ إحدئ اليجات الإقليمية تظورث كثابيا بصورة تقرق كل ماهدافنا: 
لأسباب اقتصادية؛ أو سياسية: أو دينية؛ أو غيرهاء فأصبحت لغة قومية 
في نهاية المطاف. وقد حدث هذا في إنجلترا لإنجليزية الطبقة العليا في 
لندن» كما حدث في ألمانيا للألمانية العالية(آلمانية المرتفعات الواقعة في 
الجنوب): وكما حدث في إيطاليا للهجة توسكانا. وفي حين أنه من المحقق 
أن هذه اللهجات كانت جميعا فى الأصل إقليمية أو طبقية أو كلتيهما معاء 
فإن فكانتها من حيث هي لغات وطنية خاضغة للكتاية, جعلت منها أثواعا 
من اللهجات أو اللغات متميزة عن تلك التي لم تكن مكتوبة على نطاق 
واسع. وكما أوضح جوكسمان (1970. ص 773- 776): كان على اللغة الوطنية 
المكتوبة أن تعزل من أساسها اللهجي الأصليء وأن تهمل أشكالا لهجية 
بعينهاء وأن تطور طبقات متنوعة من المفردات من مصادر ليست لهجية 
على الإطلاق: وأن تطور كذلك بعض خصوصيات نحوية . وقد أحسن هيوجن 
(1966ء ص 50- 71) عندما أطلق على هذا النوع من اللغة المكتوبة الراسخة 
مصطلح «لهجة مكتوبة» ]ءء[مطممع . 

وقد تطورت لهجة مكتوبة حديثة «كالإنجليزية»-إن شئنا استخدام 
مصطلح بسيط شائع للدلالة على هذه اللهجة المكتوبة-نتيجة جهود دامت 
قرونا. ويبدو أن هذه الجهود بدأت على أشدها في عهد هنري الخامس 
في دائرة السجلات العامة (رتشردسن 1980). ثم على أيدي المنظرين 
والنحويين وواضعي المعاجم المؤصلينء, وغيرهم. وقد سجلت على نحو هائل 
كتابة وطباعة. وصارت الآن على الحسابات الآلية بحيث يستطيع أولتئك 
المتمكنون في اللهجة المكتوبة اليوم أن يقيموا اتصالا سهلا. لا مع ملايين 
من الأشخاص الآخرين فحسب. بل كذلك مع فكر القرون الماضية؛ وذلك 
لأن اللهجات الأخرى للانجليزية: مثلها مثل آلاف اللغات الأجنبية. مفسرة 
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في هذه اللهجة المكتوبة. وبهذا المعنى تتضمن اللهجة المكتوبة كل اللهجات 
الأخرىء. فهي تشرحها على نحو لا تستطيع هذه اللهجات شرح نفسها به. 
وتحمل اللهجة المكتوبة آثار ملايين العقول التي استخدمتها لتتداول وعيها 
بعضها مع بعض. وقد نفن إليها قدر هائل من المفردات؛: من المحال أن 
تستوعبه لغة شفاهية. وهذا معجم وبستر الدولي الثالث الجديد 97 
يذكر فى مقدمته أنه كان يمكن أن يتضمن «أضعافا مضاعفة» من 
اللشردات: إضافة إلى ال 450 ألف كلمة التي يتضمنها في الواقع فإذا افترضنا 
أن «أضعافا مضاعفة» يجب أن تعني على الأقل ثلاثة أضعاف. وبتدوير 
الأرقاء9” نستطيع أن نفهم أن المحررين كان لديهم تحت أيديهم سجل بما 
يربو على المليون ونصف المليون من الكلمات الإنجليزية المستعملة في كتب 
أو وكاكق مظبيغة : آنا الاغات القفاهية والليحات القفاسة ضاد ره على 
قدمن أمرها مها لا دوين على حوسية الف كلينة أن فل 

إن ثراء المفردات في اللهجات المكتوبة يبدأ مع الكتابة. لكنه يكتمل 
بالطباعة. ذلك أن مصادر اللهجة الكتابية الحديثة متاحة على نطاق واسع 
من خلال المعاجم. وثمة قوائم للمفردات محدودة ومتنوعة؛ ترجع إلى زمن 
جد مبكر في تاريخ الكتابة (جودي 1977: ص 74- :)١١١‏ ولكن إلى أن تأسست 
الطباعة واستقرت لم تكن هناك معاجم تأخذ على عاتقها وضع تعريفات 
تعميمية شاملة للكلمات المستخدمة في أي لغة. ومن السهل على المرء أن 
يفهم السبب في هذا إذا فكر فيما سوف يحدث إذا نحن شرعنا في صنع 
عشرات من النسخ الصحيحة نسبيا بخط اليد من معجم وبستر الثالث؛ أو 
حتى من معجم وبستر الجامعي الجديد الذي يصغر الثالث بكثير. إن 
معاجم مثل هذه تبعد عن عالم الثقافات الشفاهية بسنوات ضوئية. ولا 
شيء أكثر لفتا للنظر من هذا يلخص كيف أن الكتابة والطباعة تغيران 
حالات الوعي. 

وحيثما توجد اللهجات المكتوبة» يفسر النحو والاستخدام «الصحيح» 
تفسيرا عاما بوصفهما نحوا للهجة المكتوبة نفسها ولاستخدامهاء مع إقصاء 
النحو الاستخدام في اللهجات الأخرى. والأسس الحسية لمفهوم النظام 
نفسه هي إلى حد كبير أسس بصرية (أونج 1967 ب؛ ص 108 , 137-136): 
ويشجع كون اللهجة المكتوبة مكتوبة أو بالأحرى. مطبوعة؛ على خلع قوة 
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معيارية خاصة عليهاء تعمل على حفظ اللغة وفقا للنظام. ولكن عندما 
تظهر لهجات أخرى للغة ما بجانب اللهجة المكتوبة. متميزة في نحوها عن 
نحو هذه اللهجة المكتوبة» فلا يعني هذا أنها «تلحن». بل يعني أنها تستخدم 
نحوا مختلفا. ذلك أن اللغة بنية» ومن المحال استخدام لغة دون قواعد. 
وفي ضوء هذه الحقيقة؛ يتفق اللغويون اليوم على أن كل اللهجات متساوية: 
بمعنى أنه ليس لواحدة منها قواعد «أصحح» من قواعد الأخرى. غير أن 
هيرشي (1977. ص 43- 50) يبين أنه ليس ثمة من لهجة من لهجات الإنجليزية 
أو الألمانية أو الإيطالية. على سبيل المثال؛ لها ما للهجة المكتوبة من مصادر 
تغنيهاء ولذا فإن الإصرار على أنه ليس من المهم كثيرا لمتكلمي هذه اللهجات 
أن يتعلموا اللهجة المكتوبة التي لها من مصادر الاغتناء ما هو أضخم بكثير 
مادامت لهجاتهم ليس فيها ما يعيبها-هذا الإصرار يشكل سياسة تعليمية 
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الخطابة والأماكن: تفاعلات 

هناك تطوران أساسيان خاصان في الغرب ينتجان عن تفاعل الكتابة 
والشفاهة ويؤثران فيه. وهذان هما الخطانة الأكاديمية واللاتينية العالية. 

وقد لاحظ سي. إس. لويس في المجلد الثالث من تاريخ أكسفورد للأدب 
الإنجليزي أن «الخطابة هي أعظم حاجز بيننا وبين أسلافنا» (1954. ص60) . 
ولويس يحترم ضحخامة الموضوع بأن يرفض تناوله. برغم صلته المباشرة 
الواسعة بالثقافة في كل العصورء على الآقل حتى عصرالرومانسية (أونج 
١97ص‏ /20- 22, 283-255). كانت دراسة الخطابة السائدة في كل الثقافات 
الغربية حتى ذلك الوقت قد بدأت بوصفها أساس التعليم والثقافة اليونانية 
القديمة. غفي اليونان القديمة. كانت دراسة «الفلسفة». كما مثلها سقراط». 
وأقلاطون. وأرسطوء برغم نتائجها الغنية فيما بعد عنصرا ثانويا نسبيا 
في الثقافة اليونانية ككل لا ينافس الخطابة مطلقا سواء في عدد ممارسيها 
أو فى آثارها الاجتماعية الفورية (مارو .١1956‏ ص 194- 205) على نحو ما 
يكنا تصير شراط غير الشعيه: 

كانت الخطابة في الأصل فن الكلام أمام الناس؛ أي فن الخطاب 
الشفاهيء من أجل الإقناع (بمعنى بلاغة المجادلة ومحاكمة الأمور). أو 
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لعرض الأفكار أو المعلومات (بمعنى البلاغة الاستعراضية). والأصل اليوناني 
امأعطلق أي خطيب. يرجع إلى الأصل نفسه الذي ترجع إليه الكلمة اللاتينية 
60 ويعني هذا الأصل خطيبا يخاطب الناس. ومن المنظورات التي فصل 
هافلوك القول فيها يتضح أن التقليد الخطابي كان يمثل العالم الشفاهي 
القديم بمعنى عميق للغاية؛ وأن التقليد الفلسفي كان يمثل البنيات الكتابية 
الجديدة للفكر. وكان سي. إس. لويسء مثله مثل أغلاطون: يدير ظهره من 
غير أن يدري-ضي الواقع-للعالم الشفاهي القديم. فالالتزام الواضح أو 
الضمني بالدراسة الرسمية والممارسة الرسمية للخطابة؛ عبر القرون» حتى 
خصو الروونافسية (عندهما الحو اتجاد التحظاية يذ رجعة إنالم يكن كلية: 
من الأداء الشفاهي إلى الكتابة): كان هذا الالتزام مؤشراً على كمية الشفاهية 
الآولية المتبقية في ثقافة ما (أونج 1970ء ص 103-23) . 

كان الإغريق في عصر هومروس وما قبله؛ مثلهم مثل الشعوب الشفاهية, 
يمارسون الخطابة أمام الناس بمهارة عظيمة؛ وذلك قبل وقت طويل من 
صياغتها على شكل «فن» للخطابة؛. أي إلى جملة من المبادئّ العلمية, 
المتسلسلة: التي تفسر مكونات الإقناع اللفظي وتشجعه. ومثل هذا «الفن» 
مقدم في فن الخطابة لآرسطو (ع31دماعط: عصاءءم)) . أما الثقافات الشفاهية: 
كما قد رأيناء قلا يمكن أن يكون لديها«فنون» من هذا النوع المنظم علميا. 
كذلك لم يكن أحد ليستطيع؛ بل لا يستطيع أحد في الواقع أن يستظهر 
رسالة مثل فن الخطابة لأرسطو ارتجالاء على نحو ما كان المرء في الثقافة 
الشفاهية مطالبا به إذا كان لهذا النوع من الفهم أن يتحقق. ذلك أن المنتجات 
الشفاهية المطولة تتبع أنماطا أشد اعتمادا على التراكم وأقل اعتمادا على 
التحليل: أما «فن» الخطابة؛ فكان؛ برغم اهتمامه بالكلام الشفاهي. مثل 
«فنون» أخرىء نتاجا للكتابة. 

ومن المحتمل أن يكون رد فعل الأشخاص المنتمين إلى الثقافة ذات 
التقنية العالية» الذين يصبحون على وعي بأدب الماضي الذي تناول الخطابة 
منذ العصر الكلاسيكي القديم إلى العصور الوسطىء. وعصر النهضة؛ حتى 
عصر التنوير (انظر مثلا كينيدي 1980, ميرفي 1974: هاول 1956 , 1971): 
والذين هم على وعي بالاهتمام العالمي الذي يشبه الهوس بالموضوع عبر 
العصورء وبكم الوقت الذي أنفق في دراسته. وباصطلاحاته الهائلة المعقدة 
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التي وضعت لتصنيف مئات من أشكال الكلام في اليونانية واللاتينية- 
2110110717172 أو 10110110 أو 2212012501 أو -0تأعطلا دلل بمتامععاهء حتامة أو 
8 ونلدكتاءعة وهكذا (لانهام 8 سونينو 1968)-من المحتمل أن 
يكون رد فعلهم أن يقولوا: «يا له من ضياع للوقت! ولكن الخطابة لدى 
مستكشفيها أو مخترعيها الأول» سفسطائيي اليونان في القرن الخامس» 
كانت شيئًا رائعا. فلقد زودتهم بأساس منطقي لما كان عزيزا على قلوبهم؛ 
ألا وهو الأداء الشفاهي المؤثر الذي كان في الكثير منه أقرب إلى الاستعراض» 
ذلك الشيء الذي قد كان جزءا إنسانيا متميزا من الوجود الإنساني على 
مدى عصور طويلة: ولكنه-قبل الكتابة-لم يكن ممكنا التأهب له أو تفسيره. 

وقد احتفظت الخطابة بكثير من الشعور الشفاهي القديم بأن الفكر 
والتعبير يقومان أساسا على المخاصمة والصيغ. ويتضح ذلك فيما يقوله 
فن الخطابة عن «الآماكن» (أونج 1967 ب. ص 56- 87, 1971. ص 147- 
7 هاول 1956 كلمة 2065ام في الفهرس). فقد افترضت تعاليم فن الخطابة, 
بما كان لها من تراث قام على الجدال والمخاصمة؛ أن الهدف من أنواع 
الخطاب كلهاء هو البرهنة؛ بصورة أو بأخرى؛ على مسألة من المسائل أو 
تفنيدها ضد خصم ما. وكان تطوير موضوع ما يعد عملية «ابتكار» أو 
اكتشاف لتلك الآفكار القابلة للتطبيق على الحالة الراهنة من بين كل تلك 
الأفكار التي كان الآخرون يلجأون إليها على الدوام. وكانت هذه الأفكار تعد 
راسخة 568660 (مصطلح كوينتليان) 2١7‏ في «الأماكن» (01م0 في اليونانية و 
10 فى اللاتينية): وكثيرا ما كان يشار إليها بتعبير 265 7اتشحدمء 10 أي 
الملاحظات المبزولة2*7) عندما كان يظن أنها مصدر للأفكار العامة في أي 
مسألة أو موضوع. 

ومنن زمن كوينتليان على أفل تقدير. صارت عبارة 5عصتاتصددم :ه10 تدل 
على معنيين مختلفين. فأولا. كانت تشير إلى «مواضع» الأفكار وكأنها 
«عناوين» مجردة بلغة اليوم؛ مثل التعريف. والسبب, والنتيجة:؛ والمتعارضات, 
والمتشايهات. وهكذا (وقد تنوعت هذه التشكيلة من مؤلف إلى آخر). ذلك 
نموم الجاجة إلى قطوير ددرا متاو كما قوق :هذه الآناف إلنح مظوير 
خط من التفكير-في أي موضوع.؛ مثل الوفاءء أو الشرء أو ذنب متهم إجرامي؛ 
أو الصداقة؛ أو الحرب أو أي موضوع مهما كان» يستطيع المرء دائما أن 
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يجد شيئًا يقوله بتعريف الموضوع.؛ والنظر إلى الأسبابء والنتائج: 
والتعارضات. وكل ما إلى ذلك. وهذه العناوين يمكن أن يطلق عليها 
«الملاحظات المبذولة التحليلية». وثانيا دلت ال وعصناصتههه زه10 أو الملاحظات 
المبذولة على مجموعات من الأقوال (أو من الصيغ؛ في الواقع) في 
الموضوعات المتعددة-مثل الوفاء؛ التدهور؛ الصداقة, أو كائنا ما كان الموضوع- 
التي يمكن أن تدخل في عملية صنع الخطابة أو الكتابة. وبهذا المعنى يمكن 
أن يطلق على ال 5ع 7تاسصدمء زع10 اسم «الملاحظات المبذولة التراكمية». ومن 
الواضح أن كلا النوعين من الملاحظات المبذولة؛ التحليلية منها والتراكمية, 
قد احتفظ بحيوية الشعور الشفاهي القديم إزاء التفكير والتعبير المصنوعين 
أساسا من مواد صيغية أو ثابتة موروثة من الماضي. وقولنا هذا لا يعني 
أننا فسرنا المذهب المعقد كله. وهو المذهب الذي كان جزءا لا يتجزأ من فن 
الخطابة الهائل. 

وتقوم الخطابة بطبيعة الحال في الجوهر على التعارض (دوران 21960 
ص ,45١‏ 459-453): وذلك لأن الخطيب يتكلم على الأقل في مواجهة خصوم 
ضمنيين. كما أن الخطابة ذات جذور خصامية عميقة (أونج 967اب. ص 
222-2, ا198؛ ص 148-119). وقد ميز تطور التقليد الخطابي الواسع 
الغرب. وكان كذلك مرتبطاء سواء بما هو سبب أو نتيجة أو كلاهماء بالميل 
لدى الإغريق ومقلديهم الثقافيين إلى تضخيم التعارضات إلى الحد الأقصى, 
في عالم العقل وخارجه؛ في حين أن الهنود والصينيينء كانوا يميلون إلى 
التقليل منها بانتظام (لويد 1966 أوليفر .)197١‏ 

ومن العصر القديم اليوناني فصاعدا؛ أعطى سيطرة الخطابة في البيئة 
الأكاديمية في أرجاء العالم الكتابي انطباعا حقيقيا وإن كان غالبا غير 
محددء بأن الخطابة كانت النموذج لكل تعبير لفظيء واحتفظت بالحدة 
الخصامية للخطاب إلى درجة أعلى مما نألفه هذه الأيام. وكثيرا ما كان 
الشعر نفسه غنصرا من عناصر الخطابة الاستعراضية: وكان مجال اهتمامه 
يعد محصورا أساسا في المدح أو الهجاء (على نحو ما هو عليه الشعر 
الشفاهيء أو حتى المكتوب؛ إلى اليوم) . 

كان معظم الأسلوب الأدبي في أنحاء الغرب حتى القرن التاسع عشر 
تشكله البلاغة الأكاديمية. بطريقة أو بأخرىء باستثناء واحد بارز. هو 
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الأسلوب الأدبي لدى المؤلفات الإناث, فمن بين النساء اللاتي أصبحن 
كاتبيات لهن أعماله منشورة. على نحو ما حدث لكثير منهن منذ سنة 1600 
فصاعداء لم تتلق أية امرأة منهن تقريبا مثل هذا التدريب. ذلك أنه في 
العصور الوسطى وما بعدهاء كان تعليم البنات مكثفا في كثير من الأحيان؛ 
وكان يخرج مديرات مؤهلات للمنازل: التي كان يحتوي الواحد منها أحيانا 
على خمسين إلى ثمانين شخصاء وهو حجم كثيرا ما كان يجعل البيت أشبه 
بالمصاحة التجارية (ماركهام 1675: العنوان)؛ لكن هذا التعليم لم يكن يكتسب 
في المؤسسات الأكاديمية؛ التي كانت تعلم البلاغة وكل الموضوعات الأخرى 
باللاتينية. فعندما بدأت البنات في دخول المدارس بأعداد معقولة خلال 
القرن السابع عشرء لم يدخلن في المدارس الرئيسية التي تدرس باللاتينية 
بل في المدارس الأحدث التي تدرس باللغة المحكية. وهذه المدارس كانت 
ذات توجه عمليء نحو التجارة والشؤون المنزلية. في حين كانت المدارس 
الأقدم ذات التعليم القائم على اللاتينية تعلم أولئك الذين يتطلعون إلى أن 
يكونوا رجال دين؛ أو محامين؛ أو أطباءء أو دبلوماسيين؛ أو موظفين عموميين 
آخرين. ولا شك في أن النساء الكاتبات تأثرن بالأعمال التي قرأنهاء والتي 
نبثقت من التقليد البلاغيء الأكاديمي؛ القائم على اللغة اللاتينية ولكنهن 
كن يعبرن عن ذواتهن بصوت مختلف, أقل خطابية إلى حد بعيد. وهو 
صوت كانت له علاقة كبيرة بنشوء الرواية. 


تفاعلا ت: لغات العلم والثفافة العاليية 

كان التطور الهائل الثاني في الغرب. الذي أثر في تفاعل الكتابة 
والشفاهة,. هو اللاتينية العالية. وكانت اللاتينية الجالية نتيجة مباشرة 
للكتابة. ففيما بين 550 و 700 بعد الميلاد كانت اللاتينية المحكية في أجزاء 
مختلفة من أوروبا قد تطورت إلى أشكال مبكرة متنوعة من الإيطالية, 
والإسبانية والقطالونية 0 والفرنسية؛ ولغات الرومانس الأخرى. وبحلول 
عام 700: لم يعد المتكلمون بهذه الفروع اللاتينية قادرين على فهم اللاتينية 
المكتوبة القديمة؛ التي ربما استطاع بعض أجداد أجدادهم فهمها. ذلك أن 
اللغة الجارية على ألسنتهم كانت قد نأت بعيدا جدا عن أصولها. لكن 
التعليم في المدارس؛ إضافة إلى معظم أنواع الخطاب الرسمي في الكنيسة 
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أو الدولة. استمر باللاتينية. ولم يكن ثمة خيار في الحقيقة؛ فأوروبا كانت 
تضم مئئّات من اللغات واللهجات. معظمها لم يكتب أبدا إلى اليوم. كما أن 
قبائل تتكلم لهجات جرمانية وسلافية لا حصر لهاء بل حتى لغات أغرب 
من خارج مجموعة اللغات الهند أوروبية مثل المجرية والفنلندية والتركية, 
كانت تتنقل إلى أوروبا الغربية. ولم يكن ثمة سبيل لترجمة الأعمال الأدبية, 
أو العلمية, أو الفلسفية, أو الطبية أو اللاهوتية, التي كانت تدرس في 
المدارس والجامعات. إلى العاميات الشفاهية المتدافعة, التي غالبا ما اختلفت 
أشكالها حتى إنها لم تكن صالحة للتفاهم بها بين السكان الذين ريما لم 
تزد المسافة بين بعضهم وبعض على خمسين ميلا فحسب. وإلى أن تسود 
لهجة أو أخرى لأسباب اقتصادية أو غيرهاء بحيث تجتذب أنصارا لها ولو 
كانوا من مناطق لهجية أخرى (كما فعلت لهجة الميدلاند الشرقية في إنجلترا 
أو الألمانية العالية طعكاداهلط23:0110) في ألمانيا). كانت السياعة العمتية 
الوحيدة هي تعليم اللاتينية للأعداد المحدودة من الأولاد الذين كانوا يختلفون 
إلى المدرسة. وهكذا فإن اللاتينية؛ التي كانت لغة الأم ذات مرة. أصبحت 
لغة المدرسة فقطء لا تستخدم في حجرة الدراسة فحسب. بل في كل مكان 
آخر داخل مباني المدرسة؛ وقد أصبحت نظريا على الآقل؛ وإن لم يكن 
فعليا وقد أصبحت اللاتينية بمقتضى قوانين المدارس هى اللاتينية العالية: 
أي لغة تتحكم فيها الكتابة تحكما تاماء بينما قطورت قات الرومانس 
المحكية الجديدة عن اللاتينية بالطريقة التي تتطور بها اللغات دائماء أي 
الطريقة الشفاهية. لقد مرت اللاتينية بمرحلة الانفصام بين الصوت 
والصورة. 

لقد اشتركت اللاتينية العالية مع البلاغة بصفة أخرى غير الاشتراك 
في الأصل الكلاسيكي وذلك بسبب تمركزها في عالم الأكاديميين الذي 
اقتصر على الذكور باستثناء أمثلة يبلغ من ندرتها أنها يمكن إهمالها. فقد 
ظلت هذه اللاتينية العالية لما يزيد على ألف سنة متصلة بجنس الذكورء 
يكتبونها ويتكلمونها ويتعلمونها خارج نطاق البيت ضمن خلفية قبلية يمر 
فيها الذكور بطقس البلوغ: بما يرافق ذلك من عقاب جسدي وغير ذلك من 
المصاعب التي تقام في طريق المتعلمين عمدا (أونج ا197. ص 2141-١113‏ 
ا98اء ص .)148-11١9‏ ولم يكن لهذه اللغة صلة مباشرة باللاشعور لدى أي 
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فرد. كالذي يكون دائما للغة الأ المكتسبة في الطفولة. 

غير أن اللاتينية العالية اتصلت بالشفاهية والكتابية بطرق تتصف 
بالمفارقة. فمن ناحية-كما لاحظنا لتونا-كانت اللاتينية لغة تم التحكم فيها 
خطيا. وكان كل فرد من الملايين الذين تكلموها على مدى ال ١400‏ سنة 
التالية. قادرا على أن يكتبها كذلك؛ ولم يكن هناك من يستخدمها شفاهيا 
على نحو خالص. غير أن التحكم الخطي في اللاتينية العالية لم يحل دون 
تحالفها مع الشفاهية؛ من ناحية أخرى. فمن المفارقات أن النصية التي 
حافظت على جدور اللاتينية غائرة في العصر القديم الكلاسيكي حافظت 
عليها نتيجة لهذا في الشفاهية أيضاء ذلك أن النموذج الكلاسيكي للتعليم 
لم يكن يطالب بإيجاد الكاتب المؤثر. بل الخطيب, أو المتكلم أمام الناس. 
وقد جاء نحو اللاتينية العالية من هذا العالم الشفاهي القديم. ومنه كذلك 
جاءت مفرداتها الأساسية؛ برغم أنها استوعبت, مثل كل اللغات المستخدمة 
حقاء آلافا من الكلمات الجديدة على مر العصور. 

وبما أن اللاتينية العالية خلت من لغة الأطفال وانعزلت عن الحياة 
المبكرة للطفولة. حيث تمد اللغة أعمق جذورها النفسية: وبما أنها لم تكن 
لغة أولى لأي من مستخدميهاء بل كانت تنطق بأشكال يصعب فهمها بين 
الجماعات المختلفة عبر أوروبا وإن كانت تكتب دائما بالطريقة نفسهاء فإن 
هذه اللغة شكلت مثلا مذهلا على قدرة الكتابة على عزل الخطابء وعلى 
القدرة الإنتاجية الفائقة لمثل هذا العزل. فالكتابة: كما رأينا سابقاء تساعد 
على فصل العارف عن المعروف وعلى إيجاد مسافة بينهماء ومن ثم تساعد 
على تأسيس الموضوعية. وقد ذهب البعض (أونج 1977. ص 214- 29) إلى أن 
اللاتينية العالية تحقق موضوعية أعظم من خلال تأسيسها المعرفة في 
وسط معزول عن الأعماق المشحونة بالعواطف لأصحاب اللغة الآم. وهي 
بهذا تقلل من تدخل عالم الحياة الإنساني. وتمكن من الإحاطة بالعالم 
البالغ التجريد لدى المدرسية القروسطية وفي العلم الرياضي الحديث 
الذي أعقب التجربة المدرسية تلك. ويبدو أن نشأة العلم الحديث كانت 
ستواجه صعوبة جد خطيرة لو لم تكن هناك لغة لاتينية عالية؛ هذا إذا كان 
لها أن تنشأ على الإطلاق. لقد نما العلم الحديث في تربة اللاتينية» وذلك 
لآن الفلاسفة والعلماء في زمن اسحق نيوتن كانوا بشكل عام يكتبون 
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ويمارسون تفكيرهم المجرد باللاتينية. ('3) 

ولا يزال التفاعل بين لغة تسيطر عليها الكتابة مثل اللاتينية العالية 
واللغات المحكية المتعددة (اللغات الأم) بعيدا عن الفهم الكاملء لا لشيء إلا 
لأنه ليس ثمة طريقة ل «ترجمة» لغة مثل اللاتينية العالية إلى لغات من 
قبيل اللغات المحلية. فالترجمة كانت تحويلا. وقد أنتج التفاعل نتائج خاصة 
من كل نوع. وعلى سبيل المثال» لفت بومل (1980؛ ص 264) الانتباه إلى بعض 
التأثيرات التي تحدث عند نقل استعارات من اللاتينية الحريصة على 
الاستعارة إلى لغات أم أقل اعتمادا على الاستعارة. 

وخلال هذه الحقبة, كانت لغات أخرى تسيطر عليها الكتابة وتتصل 
أساسا بجنس الرجال تتطور في أوروبا وآسيا حيث أرادت جماعات سكانية 
كتابية ذات حجم كبير أن تشارك في تراث فكري يشملها جميعا. وفي زمن 
يكاد يكون معاصرا للاتينية العالية. كانت هناك العبرية المتأخرة, والعربية 
الفصحى.ء والسنسكريتية؛ والصينية والكلاسيكية. مع لغة سادسة هي 
اليونانية البيزنطية: التي لم تبلغ شأو هذه اللغات من حيث كونها لغة عالية 
وذلك لأن اليونانية المحكية احتفظت بصلة قريبة معها (أونج 1977 ص 28- 
4). ولم تكن كل هذه اللغات مستخدمة بوصفها لغات أمهات (أي لا 
تستخدمها الأمهات في تربية أطفالهن). كما لم تكن أبدا لغات أولى لأي 
فغردء بل كانت الكتابة تتحكم فيها حصراء ويتحدث بها الذكور فقط (مع 
استثناءات طفيفة: وربما كانت الاستثناءات أكثر في الصينية الكلاسيكية) 
ولم يكن يتحدث بها إلا أولئك الذين كانوا يستطيعون كتابتهاء والذين بدأ 
تعلمهم إياهاء في الحقيقة. من خلال استخدام الكتابة. ولم يعد لمثل هذه 
اللغات وجودء كما أنه من الصعب اليوم الإحساس بقوتها السابقة ذلك أن 
كل اللغات المستخدمة للخطاب العالي اليوم هي كذلك لفات أم (أو؛ في 
حالة العربية؛ يتزايد استخدامها للغات أم). لقد أخذت الكتابة تفقد احتكارها 
السابق للقوة في عالم اليوم (ولكن ليس أهميتها). ولاشيء يظهر ذلك بهذا 
القدر من الإقناع مثل هذا الاختفاء للغة تتحكم بها الكتابة. 


رسوخ الشفاهية 
كان التحول من الشفاهية إلى الكتابية بطيئاء على نحو ما توحى العلاقات 
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بين الشفاهية والكتابية في الخطابة واللاتينية العالية وهي العلاقات 
المطبوعة بطابع المفارقة (أونج 1967 ب؛ ص 87-53. 1971: ص 23- 48) . وقد 
استخدمت العصور الوسطى النصوص على نحو يفوق كثيرا استخدام اليونان 
وروما القديمتين لهاء وحاضر المدرسون حول النصوص في الجامعات؛ 
ولكنهم لم يختبروا المعرفة أو البراعة الفكرية من خلال الكتابة؛ بل اختبروها 
من خلال الجدل الشفاهي دائما-وهذا أمر ظل يتناقص باستمرار حتى 
القرن التاسع عشرء ولا تزال له آثار حتى اليوم في مناقشات رسائل الدكتوراه 
في الجامعات التي يقل عددها باستمرار والتي لا يزال هذا التقليد مستعملا 
فيها . وعلى الرغم من أن الاتجاه الإنساني في عصر النهضة اخترع البحث 
النصي الحديث وأشرف على تطور طباعة نصوص المتون في الكتب؛ فقد 
حن كذلك إلى العصر القديم: وبهذا أعطى حياة جديدة للشفاهية. وقد 
حمل الأسلوب الإنجليزي في الحقبة التيودرية 2" (أونج 1971 ص 23- 47) 
وحتى آونة جد متأخرة:؛ بقايا شفاهية ثقيلة في استخدامه للنعوت؛ والعبارات 
المتوازنة أو المتعارضة: والبنيات القائمة على الصيغة:؛ والمواد المبذولة وكذلك 
كان الأمر مع الأساليب الكتابية الأوروبية الغربية بوجه عام. 

وقد كان من المسلم به في العصور الكلاسيكية القديمة في الغرب أن 
النص المكتوب الذي يحمل قيمة ما كان يقصد أن يكون مقروءا بصوت عال 
وأنيكون حديرا بهذة:القراءة. وقن 'استمرت عادة قراءة التصوصن: يبصبوت 
عال؛ بصورة عامة وبكثير من التنوع. خلال القرن التاسع عشر (بالغ 1926) . 
كما أثرت هذه العادة تأثيرا قويا في الأسلوب الأدبي منذ العصر القديم 
حتى أزمات متأخرة «بالغ 1526 كروسبي 1936 نلسن 1977-1976, آهرن 
2. وقد طور القرن التاسع عشرء الذي كان لا يزال يحن إلى الشفاهية 
القديمة؛ مسابقات فى «فن الخطابة». حاولت أن ترد إلى النصوص المطبوعة 
ثقاوة اللفة الأصدلية ورسساطفيا القديوة: مم خدمة متهارة قدية بالدة لحفظ 
النص الحرفي للنصوص في الذاكرة واستظهارها بحيث تبدو كأنها إنتاجات 
شفاهية مرتجلة «هاول .١97١‏ ص 256-144». وكان دكنز يقرأ مختارات من 
رواياته على منصة خطيب. وقد صممت سلسلة كتب مكغففى للمطالعة 
وتع لدع و“ نوع دعوء11 التي طبع منها في الولايات المتحدة الأمريكية حوالي 
0 مليون نسخة بين 1836 و 1920 لا لتحسين القدرة على الاستيعاب في 
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القراءة وهي القدرة التي تعلي من شأنها هذه الأيام: بل لتحسين القراءة 
الخطابية الشفاهية. ولقد تخصصت سلسلة مكغففي بقطع الأدب الذي 
يبرز فيه «الوعي بالصوت». ويهتم بالأبطال العظام (أي بالشخصيات 
الشفاهية «رصينة») وقد زودت هذه السلسلة قراءها بتمارين شفاهية 
وتنفسية لانهاية لها (لين 973ا. ص 20,16). 

وقد هاجرت الخطابة نفسها من العالم الشفاهي إلى العالم الكتابي 
بشكل تدريجي لا محيد عنه. فمنذ العصر القديم الكلاسيكي وضعت 
المهارات اللفظية المكتسبة من فن الخطابة لتلبي حاجات الخطابة والكتابة. 
وخلال القرن السادس عشر كانت كتب البلاغة المدرسية تحذف عادة من 
أجزاء البلاغة الخمسة التقليدية (الابتكارء والترتيب» والأسلوبء والذاكرة, 
والإلقاء) الجزء الرابع؛ أي الذاكرة؛ الذي لم يكن قابلا للتطبيق في مجال 
الكتابة. كما كانت كذلك تهون من شأن الجزء الأخيرء أي الإلقاء (هاول 
6ه ص 146- 172 , 270: الخ) وقد أجرت تلك الكتب هذه التغييرات مع 
شروح معقولة ظاهرياء أو دون شروح على الإطلاق. واليوم عندما تورد 
المناهج المدرسية في قوائمها البلاغة بوصفها موضوعاء فعادة ما تعني 
دراسة الكيفية التي يكتب بها المرء بشكل فعال. ولكن لم يحاول أحد أن 
يوجه البلاغة هذه الوجهة الجديدة ذلك أن ال «فن» تبع توجه الوعي بعيدا 
عن النظام الشفاهي إلى النظام الكتابي. وقد اكتملت هذه الحركة قبل أن 
يلاحظ أحد حدوث أي شيء. وما أن اكتملت البلاغة حتى توقفت عن أن 
تكون هي الموضوع المنتشر في كل صوب كما كانت من قبل؛ ولم يعد ممكنا 
أن يوصف التعليم بأنه بلاغي في جوهره على نحو ما كان ممكنا في 
العصور الماضية؛ وأخذت المعارف الثلاث: القراءة والكتابة والحساب التي 
تمثل التعليم غير البلاغيء المعتمد على الكتب والموجه إلى التجارة والأمور 
البينية-أخذت تحل تدريجا محل التعليم التقليدي الذي يقوم على أساس 
الشفاهية ويمجد البطولة والمخاصمة؛ وهو التعليم الذي كان يعد الشباب 
بشكل عام في الماضي للتدريس والخدمة العامة المهنية؛ أو الكنسية؛ أو 
السياسية. ومع توالي الأيام ومع تراجع البلاغة واللغة اللاتينية تزايد إقبال 
النساء على الحياة الأكاديمية, التي أخذت بدورها تزيد من توجهها التجاري 
(أونج 1967 ب. ص 255-241) 
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غلبة السمع تستسلم لفلبة البصر 

غلى الرغم من أن هذا الككاب يهكم أساسا 
بالثقافة الشفاهية وبالتغييرات في الفكر والتعبير 
التي تطرحها الكتابة فلايد .مق توجيه يض العناية 
إلى الطبافة وذلك لآن الظيافة فرهم حاكيوات 
الكتابة على الفكر والتعبير: وتعيد بثاءها على 
السواء. ولما كانت النقلة من الكلام الشفاهي إلى 
الكلام المكتوب في جوهرها نقلة من الصوت إلى 
الفراغ المرئي؛ فإن تأثيرات الطباعة هنا على 
استخدام الفراغ المرئي يمكن أن تكون بؤرة الاهتمام 
الركقنة ون لم كن اليديدة. ولاكقرذ هذه البوره 
العلاقة بين الطباعة والكتابة محسب» بل تبرز 
علاقة الطباعة بالشفاهية التي لا تزال باقية في 
العثاية وضى كتافة الطباعة المبكزة وعلاوة على 
هذا فإنه في حين لا تقتصر كل تأثيرات الطباعة 
على استخدام الفراغ المركي: فإن الكثير من 
الثائيرات الآخرى ترتبط بهذا الاسنتخدام نفسه 
في أوجه متعددة. 

وليس ثمة في كتاب من حجم كتابنا هذا من 
مجال حت الببرد كل كأكيترات الطاعة . وككفي 
التفترة العابوة إلى مجلدى اليؤابيك أبزتشهين: 
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الصحافة المطبوعة بوصفها عاملا للتغيير (1979): لتبين بوضوح تام كيف 
كانت تأثيرات الطباعة الخاصة واسعة ومتنوعة. وتوضح أيزنشتين بالتفصيل 
كيف جعلت الطباعة النهضة الإيطالية نهضة أوروبية دائمة؛ وكيف نفذت 
برنامج الإصلاح البروتستانتي. وكيف أعادت توجيه الممارسة الدينية 
الكاثوليكية؛ وكيف أثرت على تطور الرأسمالية الحديثة. ومكنت من تنفيذ 
الاكتشاف الأوروبي للكرة الأرضية؛ وغيرت الحياة العائلية والسياسة. ونشرت 
المعرفة على نحو لم يحدث أبدا من قبل؛ وجعلت من معرفة القراءة والكتابة 
لدى الجميع هدفا جاداء ومكنت من نشوء العلوم الحديثة. وغيرت الحياة 
الاجتماعية والفكرية فضلا عن كل ذلك؛: وقد لفت مارشال مكلوهان في 
«مجرة جوتتنبرج» (1962) وفي «فهم الإعلام» (1964) الاهتمام إلى كثير من 
الطرق الدقيقة التي أثرت بها الطباعة على الوعيء كذلك فعل جورج شتاينر 
في «اللغة والصمت» (1967): وهذا ما فعلته أنا أيضا في مواضع أخرى 
(أونج 1958 , 967ابء 197١‏ , 1977). وما يهمنا هنا بخاصة هو هذه التأثيرات 
الدقيقة للطباعة على الوعيء أكثر من تلك التأثيرات الاجتماعية القابلة 
للملاحظة في يسر. 

وكانت الكاتنات البشرية؛. على مدى آلاف من السنين» تطبع تصميمات 
من أسطح منحوتة متنوعة؛ كما كان الصينيون والكوريون واليابانيون؛ منذ 
القرن السابع أو الثامن» يطبعون نصوصا لغوية لا البداية من قوالب جعلت 
الحروف فيها بارزة (كارتر 1955). غير أن التطور الجوهري في تاريخ 
الطباعة الشامل كان اختراع الطباعة بحروف الأبجدية المنفصلة في القرن 
الخامس عشر بأوروبا. لقد قطعت الكتابة الأبجدية الكلمة إلى مقابللات 
مكانية للوحدات الفونيمية (من حيث المبدأ؛ أن الحروف لم تنجح نجاحا 
تاما في الدلالة على الآصوات). لكن الحروف المستخدمة في الكتابة لا 
توجد قبل وجود النص الذي تأتي فيه. أما في الطباعة التي تستخدم 
الحروف المنفصلة فالآمر على العكس من ذلكء فالكلمات تصنع من وحدات 
(حروف مطبعية) توجد قبلا بوصفها وحدات. وذلك قبل الكلمات التي 
سوف تتشكل منها. وهكذا روجت الطباعة لمقولة أن الكلمات أشياء أكثر 
مما فعلت الكتابة على مدى تاريخها الطويل. 

وكانت الطباعة من الحروف البارزة: مثلها مثل الأبجدية نفسهاء اختراعا 
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لضرورة الحاجة (أونج 1967 بء والمراجع المذكورة هناك). وقد كان لدى 
الصينيين حروف طباعية قابلة للحركة: ولكنها لم تكن حروفا أبجدية بل 
مجرد رموزء أي كتابة تصويرية أساسا. وقبل منتصف القرن الخامس 
عشر عرف الكوريون والأتراك الويجور 27 كلا من الحرف الطباعي المتحرك 
والأبجديء ولكن الووعداك الطلبناسية القارقة [العرقة قم حكن خروها ستمبلة 
بل كلمات كاملة. أما الطباعة بالحروف الأبجدية البارزة» التي يصب كل 
حرف منها على قطعة منفصلة من المعدن فقد شكلت اكتشافا نفسيا من 
الدوحة الكرلى .قن قنك الكلنة اثبيها عميقا تكن شيليةة الانكاج وتعدل 
منها نوعا من السلعة. ولم يكن أول خط للتجميع-وهو أسلوب في عملية 
التصنيع ينتج في سلسلة من الخطوات المحسوبة أشياء معقدة متطابقة 
ومصنوعة من أجزاء قابلة للاستبدال-خطا لإنتاج المواقد أو الأحذية أو 
الأسلحة؛ بل لإنتاج الكتاب المطبوع. وفي أواخر القرن الثامن عشر طبقت 
الثورة الصناعية على عمليات تصنيع أخرى أساليب الأجزاء القابلة 
للاسقيدال» وه الأنبالزب القى كان الطايدون ستكدموتها عند فاذفماقة 
سك وميهه اشخرامتتاف عكر مرح التصويين السويو ط فين عاك العلبا هذ 
وليس الكتابة» هي التي شيأت الكلمة. وشيأت معها النشاط الفكري (أونج 
8 بء ص 306- 318). 

لقد كان السمع وليس البصر هو الذي هيمن على العالم الفكري القديم 
بطرق لها دلالتهاء واستمر ذلك وقتا طويلا حتى بعد أن تم استيعاب الكتابة 
استيعابا عميقا. وقد ظلت ثقافة المخطوطات فى الغرب شفاهية هامشية 
على الدوام والتقط أمبروز الميلاني الحالة النفسية المبكرة في كتابه «شرح 
لإنجيل لوقا» (4:5) فقال: «كثيرا ما يكون البصر مخدوعاء أما السمع 
فيقوم بدور الضامن». وفي الغرب؛ حتى أواخر عصر النهضة: كانت الخطبة 
أكثر ما يعلم من فنون القول كما ظلت ضمنيا النموذج الأساسي لكل أنواع 
الخطاب, مكتوبا كان أم شفاهيا. وكانت المادة الكتابية تابعة للسمع بأشكال 
تدهشنا اليوم بغرابتها. فقد كانت تستعمل على نطاق واسع لإعادة المعرفة 
إلى العالم الشفاهيء كما كان الشأن في المجادلات التي كانت تجري في 
الجامعات في العصور الوسطى:؛ وفي قراءة النصوص الأدبية وغيرها على 
محبو 1 المستمعين (كروسبي 6 آهرن ا198ء نلسن 1976- 1977), 
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وفي القراءة بصوت عال حتى عندما يقرأ الإنسان لنفسه. وحتى وقت 
متأخر يصل-على الأقل-إلى القرن الثاني عشر في إنجلتراء كان التحقق من 
الحسابات المالية حتى المكتوب منها لا يزال يحدث سمعياء وذلك عن طريق 
قراءتها بصوت عال. 

ويصف كلانشي (1979,. ص 215, 183) هذه العادة؛ ويلفت الانتباه إلى 
أن أثرها لا يزال باقيا في مفرداتناء فما زلنا حتى اليوم: نتكلم عن ال 
نلنة: أي «الاستماع» إلى دفاتر الحسابات؛. برغم أن ما يفعله المحاسب 
فعليا هو فحصها بالبصر. وقبل ذلك كان بوسع الناس المحتفظين ببقايا من 
الشفاهية أن يفهموا حتى الأرقام بصورة أفضل بالاستماع أكثر مما يفهمونها 
بالنظر. 

وقد ظلت ثقافات المخطوطات إلى حد كبير سمعية-شفاهية. حتى عند 
استعادة المادة المحفوظة في النصوص. ولم يكن من السهل قراءة المخطوطات, 
حسب المعايير الطباعية المتآخرة: وكان القراء يميلون إلى حفظ بعض ما 
يجدونه في المخطوطات عن ظهر قلب. ولم يكن من السهل دائما تحديد 
مكان المادة في المخطوط. 

ومما شجع على الحفظ وسهله أن التعبير اللفظي الذي صادفه المرء 
حتى في النصوص المكتوبة في ثقافة المخطوطات المتصفة بدرجة عالية من 
الشفاهية قد حافظ على التنميط الأسلوبي الذي يسهل التذكر. وعلاوة 
على ذلك؛ فإن القراء بشكل عام كانوا «يستمعون» أي يقرأون في بطء جهرا 
أو همساء حتى في أثناء القراءة بمفردهم: وقد ساعد هذا كذلك على 
تثبيت المادة المطبوعة في الذاكرة. 

لقد ظل التناول السمعي يهيمنء, حتى بعد تطوير الطباعة بوقت طويل؛ 
على النص المرئي المطبوع رغم أن دور السمع تآكل مع مرور الزمن ومع 
ترسخ التقاليد الطباعية. ويمكن أن نرى الهيمنة السمعية على نحو مدهش 
في أشياء من مثل صفحات العنوان المبكرة؛ التي غالبا ما تبدو لنا شاذة 
على نحو جنوني في قلة اهتمامها بوحدات الكلمة المرئية. وتقسم صفحات 
العنوان في القرن السادس عشر بشكل عام حتى الكلمات الرئيسة: ومعها 
اسم المؤلف. وذلك بواصلات. مقدمة الجزء الأول من الكلمة في السر 
ببنط كبيرء والجزء الأخير ببنط أصغرء كما في طبعة السير توماس إليوت 
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المنشورة في لندن لدى توماس 
بيرثيليت فى سنة ١534‏ (شكل! هناء 
الطوشها شبرج #4ؤل ص 134): 
وقد تطبع كلمات لا أهمية لها ببنط 
كبير. فمثلا نرى أن أداة التعريف 
18385 على صفجة العنوان 
بالشكل. هي أبرز الكلمات على |7 
الإطلاق. وكثيرا ما تكون النتيجة 
سارة جماليا من حيث هي تصميم 
مرئيء ولكنها تتناقض تناقضا تاما 
مع ما نتوقعه هذه الأيام من النص 
غير أن هذه الممارسة. وهي ليست 
طبازيركا ف الأسل الذي ترقا 

عنه؛ فمواقفنا هي التي تغيرت: ومن ١‏ 
ثم فإنها هي التي تحتاج إلى تفسير. فلماذا يبدو لنا الأصل؛ الذي ربما كان 
وظبيعيا د نشعر بالكلمات المطبوعة أمامنا يصفتها وحدات 
مرئية (حتى برغم أننا نتمتم بها على الأقل في الخيال عندما نقرأ). ومن 
الواضح: أن القرن السادس عشر كان يركز بدرجة أقل على صورة الكلمة, 
وبدرجة أكثر على صوتهاء بالمقارنة بما نفعله نحن في عملية استخراج 
المعنى من النص- وكل نص يشمل الصوت والصورة. ولكن في حين نشع ر أن 
القراءة نشاط مرئي يشهد للأصوات فإن العصر المبكر للطباعة كان لا 
يزال يشعر بأآنها عملية استماع يحركها النظر. وأن شعرت بوصفك قارتا 
نك تستمع إلى الكلمات: فما الضير في أن يمضي النص المرئي في طريقه 
الجمالي المرئي؟ أن المخطوطات قبل عصر الطباعة كانت تشكل الكلمات 
معا ولا تترك بينها من المسافات إلا أقل قدر ممكن. 

غير أن الطباعة في نهاية المطاف أجلت غلبة البصر التي ظهرت بداياتها 
مع الكتابة؛ وإن لم تزدهر بمساعدة الكتابة وحدها محل غلبة السمع التي 
تشبثت بالوجود في عالم الفكر والتعبير. فالطباعة تحل الكلمات في الفراغ 
بصورة أكثر صرامة مما فعلته الكتابة في تاريخها كله. فعلى حين تحرك 
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الكتابة الكلمات من عالم الصوت إلى عالم الفراغ المرئي. تحبس الطباعة 
الكلمات في موضعها داخل هذا الفراغ والتحكم في الموضع هو كل شيء 
في الطباعة. وتتكون عملية «تأليف»!' البنط باليد (والذي هو الشكل 
الأصلي لعملية صف الحروف) من وضع حروف مبنطة جاهزة: يعاد توزيعها 
ووضعها بعناية؛ بعد الاستعمال. من أجل الاستعمال في المستقبلء: في 
مواضعها الصحيحة من صندوق خاص حسب الحالة (الحروف الكبيرة في 
الأقسام العليا من الصندوق: والحروف الصغيرة في الأقسام افلح آنا 
التأليف على اللينوتيب (المنضدة السطرية) فيتم باستخدام آلة لتحديد 
موضع القوالب المنفصلة في كل سطر على حدة بحيث يمكن للسطر المنضد 
أن يصب في قالب من القوالب الموضوعة في مكانها الصحيح. والتأليف 
على شبكة الحاسوب أو منسق الكلمات يضع أنماطا إلكترونية (حروفا) 
مبرمجة من قبل على شاشة الحاسوب أما الطباغة ياستعمال اللأحرف 
المعدنية أي الأحرف المسبوكة القوالب وهي الطريقة الأقدم. التي لا تزال 
تستعمل استعمالا واسعا فتدعو إلى تثبيت الأحرف في موضع ثابت بشكل 
مطلق في الطوق الحديدي, وشد الطوق بقوة إلى مكبسء مثبتا بملزم 
أسفل مقوى التحضير 2): وضغط الأحرف ال معدة للطبع ضمن الطوق ضغطا 
شديدا إلى سطح ورق الطبع المتصل بنحاسة آلة الطباعة. 

وليس معظم القراء بالطبع على وعي بكل هذه الحركة التي أنتجت 
النص المطبوع الماثل أمام أعينهم. ومع ذلك فإن القراء يلتقطون من مظهر 
النص المطبوع إحساسا بالكلمة في الفراغ يختلف تمام الاختلاف عن 
الإحساس الذي توصله الكتابة. ذلك أن النصوص المطبوعة تبدو من صنع 
الآلة وهي كذلك في الواقع. فالتحكم الكتابي في الفراغ يميل إلى أن يكون 
زخرفياء مغالى فيه. كما في فن الخط. أما التحكم الطباعي فإنه في العادة 
أكثر إبهارا بترتيبه وحتميته؛ فالسطور تامة الانتظام. ومنسقة جميعا حتى 
نهاياتها على الجانب الآيمن (الأيسر في حالة العربية). وكل شيء يبدو 
متساويا من الناحية المرئية» ودون عون من الأدلة أو الهوامش المسطرة التي 
نجدها دائما في المخطوطات. إن هذا عالم ثابت من الحقائق الباردة اللا 
إنسانية. وعبارة «هذا هو حال الدنيا «5ذ]ز نه عط 210245 التي هي التوقيع 
التلفزيوني لوالت ركرونكايت تأتي من عالم الطباعة الذي ترتكز عليه 
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الشفاهية الثانوية للتليفزيون (أونج ا197ء ص 284- 303). 

وعلى وجه العموم؛ تكون النصوص المطبوعة أسهل كثيرا للقراءة من 
النصوص المخطوطة:؛ والتأثيرات الناتجة عن السهولة العظيمة في قراءة 
المطبوع هائلة. وتؤدي هذه السهولة في النهاية إلى قراءة سريعة. صامتة. 
وكذا تؤدي هذه القراءة إلى علاقة مختلفة بين القارئ وصوت المؤلف في 
النض»:وتدعو إلى أساليب مختافة فى الكتابة ..وتتظلب الظطباغة كثيرا من 
الأشخاص, بالإضافة إلى المؤلف. فى ععلية الإنتاج؛ الناشرين: والوكلاء 
الأدبيين؛ وقراء الناشرين؛ ومحرري النصوص وغيرهم. وكثيرا ما يستدعي 
هذا النوع من الكتابة قبل قيام مثل هؤلاء الأشخاص بفحص الكتابة لأجل 
الطبع أو بعد ذلك. مراجعات مجهدة من قبل المؤلف. وعلى درجة من 
الضخامة لا تكاد تعرف في ثقافة المخطوطات. وقليلة هي أعمال النثر 
المطولة في مثل هذه الثقافة؛ التي يمكن أن تثبت للفحص التحريريء مثل 
الأعمال الأصيلة اليوم؛ فهي لم توضع للاستيعاب السريع من فوق صفحة 
مطبوعة. كذلك فإن ثقنافة المخطوطات تتوجه نحو منتجهاء لأن كل نسخة 
من العمل تمثل وقتا عظيما أنفقه الناسخ الفرد. ومخطوطات العصور 
الوسطى كثيرة الاختصارات: وهي اختصارات تكون في صالح الناسخ على 
حساب القارئ. أما الطباعة فتتوجه نحو مستهلكهاء لآن إنتاج الناسخ المتفرق 
لا يحتاج إلى وقت كثيرء فعدة ساعات تنفق في إنتاج نص أكثر قابلية 
للقراءة سوف تحسن على الفور آلافا فوق آلاف من النسخ. ومازالت تأثيرات 
الطباعة على الفكر والأسلوب في حاجة إلى أن تدرس دراسة وافية وتنشر 
دورية اللغة المرئية-ء28ناع هآ عاطتم/؟ (التى كانت تسمى دورية البحث الطبياعى 
اعتدعوع1 عتاممع 0م15 02 21متتامل مقالات كثيرة تلبي جزءا من هذه الحاجة 
إلى مثل هذه الدراسة. 


كانت الكتابة قد أعادت تشكيل الكلمة المنطوقة. شفاهية الأصلء 
فوضعتها في الفراغ المرئي, أما الطباعة فقد رسخت الكلمة في هذا الفراغ 
على نحو أكثر حسما. ويمكن معاينة هذا في تطورات بعينها مثل القوائم؛ 
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التصويرية) للبطاقات التعريفية؛ وفي استخدام الرسوم المطبوعة من شتى 
الأنواع لنقل المعلومات, وفي استخدام الفراغ المطبعي المجرد ليتفاعل هندسيا 
مع الكلمات المطبوعة في خط من التطور يمتد من الراموسية ‏ إلى 
الشعر المجسد (الذى يقوع فيه الشكل المركي القصيدة بدور أساس في ثقل 
الممني) #9 والى جدال ديريدا نع الفاظ التضن ال (مطبوع هادة وليس 
مجرد المكتوب) ومعانيه. 


١‏ - الفهار س 

تبدأ القوائم بالكتابة. وقد ناقش جوديء ١977‏ ص 74- )١١١‏ استخدام 
القوائم في الخط الآجاريتي في الحقبة المقاربة لعام 1300 ق. م وفي خطوط 
مبكرة أخرى. وهو يلاحظ (1977؛: ص 87- 88) أن المعلومات في القوائم 
مستخلصة من الموقف الاجتماعي الذي كانت قد وجدت فيه «سخال سمان»؛ 
«نعاج راعية للعشب»»؛ الخ دون أي تحديد أبعد)؛ ومجردة من السياق اللغوي 
(في القول الشفاهي لا تكون الأسماء [بالمعنى النحوي] طليقة عادة كما في 
القوائم؛ بل مثبتة في الجمل: فنادرا ما نسمع إلقاء شفاهيا مكونا فخ شيط 
من الأسماء-إلا إذا كانت مقروءة من قائمة مكتوبة أو مطبوعة). وبهذا 
المعنى؛ لا يكون للقوائم من حيث هي كذلك «مقابل شفاهي» (1977. ص 86- 
7): برغم أن الكلمات المكتوبة ترن بالطبع في الآذن الداخلية لتسلم معانيها. 
ويلاحظ جودي كذلك الطريقة المربكة العشوائية التي يستعمل فيها الفراغ 
في صنع هذه القوائم؛ مع فواصل للكلمات تفصل المواد من الأرقام: والسطور 
الممسطرة والسطور المحشورة حشراء والسطور تجاوز طولها الطول المعتاد. 
وبالإضافة إلى القوائم الإدارية» يناقش جودي كذلك قوائم الأحداث. وقوائم 
المفردات (ترد الكلمات في ترتيبات متنوعة؛ مرتبة غالبا حسب المعنى؛ 
فمثلا: الآلهة. ثم أقارب الآلهة؛ وبعدهم خدام الآلهة). كما يناقش علم 
أصول الكلمات المصرية وأشكالها دمعناكةددممه صمنامروع8 أو قوائم الأسماءع 
التى كانت غالبا ما تحفظ من أجل إلقائها شفاهيا . وكانت ثقافة المخطوطات 
غالية الشقاقية للا كزال تتعريان انخلاك ساحسل مككرية من الأشيان 
جاهزة للاستعادة الشفاهية؛ كان في ذاته مفيدا فكريا (كان لدى المعلمين 
في الغرب حتى وقت قريب الشعور نفسه؛ ومن المحتمل أن يكون الأمر 
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كذلك لدى معظم المعلمين في أنحاء العالم. إن الكتابة هنا-مرة أخرى-تخدم 
الشفاهية. 

وتبين أمثلة جودي العملية الحاذقة نسبياء التي يتم فيها تناول المادة 
اللفظية في الثقافات الكتابية من أجل جعلها أكثر قابلية للاستعادة الفورية 
من خلال بنيتها الفراغية. ونحن نجد أن القوائم تصف أسماء الأشياء 
المتشابهة في الفراغ المرئي المادي نفسه. أما الطباعة فتطور استخداما 
أبعد حذقا للفراغ. وذلك لصالح البنية المرئية. ومن أجل الاستعادة الفعالة 
للمادة. 

أما الفهارس فهي تطور بالغ الآهمية هنا. ذلك أن الفهارس الأبجدية 
تدل بشكل مدهش على تحرير الكلمات من الخطاب وتثبيتها في الفراغ 
الطباعي. والمخطوطات يمكن أن تفهرس أبجدياء ولكن يندر أن تكون كذلك 
(دالي 1967 .ص ا8- 90: كلانشي 1979؛ ص 29-28 , 85) ولما كان أي مخطوطين 
من عمل ماء حتى لو كتبا من إملاء واحد يكاد يمتنع خروجهما متطابقين 
صفحة صفحة فسوف يتطلب كل مخطوط فهرسا منفصلا. وبذاك تكون 
الفهرسة عملا جديرا بالجهد المبذول فيه؛ وتكون الاستعادة السمعية من 
خلال الحفظ بالذاكرة أكثر اقتصاداء برغم أنها ليست تامة. وقد كانت 
العلامات التصويرية المستخدمة للاهتداء إلى مواضع بعينها في النص 
المخطوط مفضلة على الفهارس الآبجدية. وكان من العلامات المفضلة علامة 
ال «فقرة». التي كانت تعني أساسا هذه العلامة؛ وليس فقرة واحدة في 
الكلام المتصل على الإطلاق. وإذا ما وضعت الفهارس الأبجدية فإنها كانت 
نادرة. وفجة في كثير من الأحيان وغير مفهومة بشكل عام: حتى في أوروبا 
القرن الثالث عشرء حين كان الفهرس المصنوع من أجل مخطوط بعينه 
يلحق أحيانا دون تغيير في أرقام الصفحات بذيل مخطوط آخر ذي ترقيم 
مختلف (كلانشي 1979. ص 144). ومن الواضح أن الفهارس قد قيمت في 
بعض الأوقات من أجل جمالها وصنعتها أكثر من فائدتها العملية. وفي سنة 
6 كان في استطاعة مصنف من جنوة أن يزهو بالكشاف الأبجدي الذي 
صنفه. لا بسبب براعته الشخصية, بل ل «نعمة الله التي أعانتني» على حد 
تعبيره (دالي .١967‏ ص 73). وكانت الفهرسة على مدى حقبة طويلة تتم 
حسب الحرف الأول فقط أو حسب الصوت الأولء فكلمة 65م1121320 مثلا 
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وضعت تحت حرف ال ه في عمل باللاتينية نشر في روما في وقت ليس 
يبغيد (1508 )ولك الارن الللانبنية والإيظالية كنا يككامهما الايظاليون مقطا 
حرف ال »١«‏ من اللفظ. هذه المسألة مناقشة في أونج 1977: ص 169- 
2). وهنا يبدو أن الاستعادة المرئية نفسها تعمل بصورة سمعية. ويورد 
عمل ايوئيس رافيسوس تكستور 173:ماعطازمء معمنءعم5 (باريس :)١1518‏ مادة 
ولادمك قبل كل المواد الأخرى تحت حرف 0., لأن تكستور يرى أنه ينبغي: في 
غيل ميك بالشعر أن يلي إله القمر الرتية العلا :ومن الواضع أنه بح 
في فهرس أبجدي مطبوع.؛ لم تكن الاستعادة المرئية تعمطي أولوية مطلقة. 
لقد كان العالم الشفاهيء المشخص. لا يزال قادرا على إلغاء التعامل مع 
الكلمات بوصفها أشياء. 

وتعد الفهارس الأبجدية حقا مفترق طرق بين الثقافات التي تعتمد على 
السمع وتلك التي تعتمد على البصر. وكلمة «فهرست» «علمآ اختصار للأصل 
«فهرست الأماكن» تستحدمء10 عرعلمز؛ أو فهرست الأماكن العامة» تستمءه1 عرعكم]1 
منانطتاحصحوء . وقد أمدتنا البلاغة ب «الأماكن» 10 المتنوعة-الرؤوس )2# 
بلع البين الح يمكن اق كيده تحنها أمكارا سيتعافة: !وكتاوي مكل السيية 
والنتيجة. والأشباهء والنظائر. وهلم جرا. وكان المفهرس منذ 400 سنة خلت 
فندها نأك إلى القس دوذ الوية الصيفية, القاقجة على الاكا منة .بالطل 
بيساطة غلن أي صفحات فى النص يكون «مكان» و5ناء10 آخر مستغل؛ مدرجا 
هناك المكان والصفحات المتعلقة به في فهرس الأماكن ستدمءه! علصا . 
فالأماكن :100 كانت تفهم أساساء وعلى نحو مبهم. على أنها «أماكن» في 
العقل. حيث كانت الأفكار تختزن. أما في الكتاب المطبوع فقد أصبحت 
هذه «الآماكن» النفسية المبهمة تحتل مكانا ماديا ومرئيا . وهكذا كان هناك 
عالم عقلي جديد في سبيله إلى التشكلء والانتظام في الفراغ. 

وك هذا العالم الجديت. كان الكفاب اقل شمها بالقول واشئن يهنا 
بالشيء وقد حافظت ثقافة المخطوطات على الشعور تجاه الكتاب بوصفه 
نوعا من القولء أو حادثا في مجرى الحديث أكثر منه بصفته شيئًا . وبما أن 
الككاب الذى يندس إلى تداك ضبيق غطيو الطباعة إى كنافة ا تخطوطات: 
كثيرا ما كان يفتقر إلى صفحات العنوان أو العناوين فقد كان يدرج عادة 
في الكشاف من خلال مستهله؛ أو الكلمات الأولى من نصه (قالإشارة إلى 
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صلاة الرب بوصفها صلاة «أبانا» تعد إشارة إليها من خلال بدايتها. وهي 
شير يوضع إلى قورح الشفامية ولا درل رياقيا فى النصر). أما التطباعة 
فتأتى معها بصفحات العنوان كما رأينا. فهذه الصفحات هى بمثابة بطاقات 
تعريفية: إنها ققتي إلى الشعوريان الكتاب شي وكثيرا ها كانت مخطوطات 
العصور الوسطى الغربية تقدم بدلا من صفحة العنوان النص الرئيسي 
بصعويا به افحظة إلى القارة على نحو با يق لسخسن ما أو بيدا 
حديكه بمالاشظة تريجيها إلى شخصس أخي مقلرإليكهأريا القارة الدريل: 
كتابا كتبه فلان الفلاني حول...). إن التراث الشفاهي فعال هناء وذلك لأن 
العنوان الشبيه بالبطاقة في حد ذاته ليس عمليا في الثقافات الشفاهية, 
على الرغم من أن هذه الثقافات لديها بالطبع طرقها الخاصة للإشارة إلى 
القصص أو أشكال التعبير الشفاهية التقليدية الأخرى (مثل حروب طروادة 
أو قصص المويندو وغيرها). لكن من المستبعد جدا أن هومروس كان يبدا 
بإلقاء أجزاء من الإلياذة بأن يعلن: الإلياذة». 


2- الكتب والمحتويات والبطاقات التعريفية 

عندما استوعبت الطباعة استيعابا حسنا تولد الشعور بأن الكتاب شيء 
يحتوي على معلومات علمية أو أدبية أو غيرهاء اكثر من كونه قولا مسجلاء 
على نحو ما كان ينظر إليه في مرحلة مبكرة (أونج 1958 ب؛ ص 313). فكل 
نسخة مفردة من كتاب مطبوع أصبحت تعد من الناحية المادية» شأنها شأن 
أية نسخة أخرى في الطبعة نفسهاء شيئا طبق الأصلء على غير ما كانت 
عليه الكتب المخطوطة؛ حتى عندما كانت تقدم النص نفسه. والآن؛ مع 
الطباعة؛ لم تعد أي نسختين من الكتاب نفسه تقولان الشيء نفسه فقط بل 
هما نسختان متطابقتان؛ وقد دعا هذا الموقف إلى استخدام البطاقات 
التعريفية. ولأن الكتاب المطبوع جسم مادي من حروفء فقد أخذ بصورة 
طبيعية بطاقة تعريفية من حروف. هي صفحة العنوان (وهذا شيء جد مع 
الطباعة-شتاينبرج .١974‏ ص 148-145). لكن كانت النزعة الآيقونية لا تزال 
قوية في الوقت نفسه؛ كما نرى في صفحات العنوان المنقوشة شعارات 
رمزية؛ وهو التقليد الذي لم ينقطع حتى ستينات القرن السابع عشر والذي 
ملت فيه الصفحات بالأشكال الأليغورية وغيرها من الرسوم غير اللفظية. 
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3- سطح ذو معندى 

وقد نبه إيفينز (1953. ص (3) إلى أن الصور المطبوعة لم تكن تستخدم 
بشكل منتظم لنقل معلومات إلا بعد اختراع حروف الطباعة المتحركة في 
أواسط القرن الخامس عشر رغم أن فن طباعة الرسوم من أسطح منقوشة 
متنوعة كان معروفا منذ قرون خلت وكما أوضح إيفينز (1953. ص 216-14 
45-0) فإن الرسوم الفنية المصنوعة باليد في المخطوطات سرعان ما 
تدهورت. لأن الفنيين المهرة أنفسهم لم يكونوا يفطنون إلى مغزى الصورة 
الإيضاحية التي كانوا ينسخونها إذا لم يكن يشرف عليهم خبير في المجال 
الذي تشير إليه الصورة؛ وإلا فإن غصينا من نبات الثْفّل الآبيض منسوخا 
على أيدي سلسلة متوالية من الفنيين الذين لم يألفوا هذا النبات سوف 
ينتهي الآمر به إلى أن يشبه غصينا من نبات الهليون. أما الصور المطبوعة 
فكان يمكنها أن تحل هذه المشكلة في تقافة المخطوطات. أن عمل الصور 
كان يجري منذ قرون بقصد الزخرقة وكان القيام بعمل قالب طباعة مناسب 
يصور نبات الثّفل الأبيض أمرا مفيدا قبل اختراع حروف الطباعة بوقت 
طويل: إذ كان سيعطينا تماما ما كنا في حاجة إليه؛ أي «عبارة مرئية6*0 
قابلة للتكرار كما هي على وجه الدقة» لكن إنتاج المخطوطات لم يكن 
مناسبا لمثل هذه الصناعة لأن المخطوطات كانت تنتج باليد؛ وليس من 
أجزاء سابقة الوجود. أما الصور المطبوعة فكانت مناسبة؛ فالنص اللفظي 
كان ينتج من أجزاء سابقة الوجودء وكذا كانت الصور المطبوعة. كما أصبح 
في استطاعة المطبعة أن تطبع «عبارة مرئية قابلة للتكرار كما هي على وجه 
الدقة», بالسهولة نفسها التي تطبع بها صفحة منضدة داخل طوق الطباعة. 

وقد كان ظهور العلم الحديث إحدى نتائج العبارة المرئية القابلة للتكرار 
كما هي على وجه الدقة. والملاحظة الدقيقة لا تبدأ مع العلم الحديث, 
فعلى مدى العصور كانت الملاحظة الدقيقة دائما جوهرية من أجل البقاء 
بين الصيادين والحرفيين من شتى الأنواع على سبيل المثال. أما ما يميز 
العلم الحديث فهو تضافر الملاحظة الدقيقة والتعبير اللفظي الدقيق؛ ذلك 
التضافر الذي ينتج لنا أوصافا دقيقة في كلماتها لأشياء. ولعمليات معقدة 
تتم ملاحظتها بعناية. وقد ساعد على إجراء هذه الأوصاف الدقيقة في 
كلماتها إمكان توافر الصور الفنية. المصنوعة بعناية (من الخشب المنقوش 
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أولاء ثم من لوحات معدنية نقشت بدقة وبتفصيل أشد) . لقد عززت الصور 
الفنية والتعبير اللفظي الفني كل منهما الآخرء وكان العالم العقلي المفرد 
في اعتماده على المرئيات الناتج عن هذاء جديدا تماما. فالكتاب القدماء 
وكتاب العصور الوسطى كانوا عاجزين عن إنتاج أوصاف دقيقة الكلمات 
لأشياء معقدة, مقاربة للأوصاف التي ظهرت بعد الطباعة والتي نضجت 
حقا بشكل أساسي مع عصر الرومانسية؛ أي عصر الثورة الصناعية. أما 
التعبير اللفظي الشفاهي والتعبير ذو البقايا الشفاهية فيوجه انتباهه إلى 
الفعل؛ وليس إلى المظهر المرئي للأشياء أو المناظر أو الأشخاص (فريتشي 
١8:ص‏ 66-65؛ قارن بهافلوك 1963 . ص ا(96-6). ورسالة 
فيتروفيوس |" '(5ناانهاذلا) عن فن العمارة مشهورة بغموضها ولم تكن ضروب 
الدقة التي كان يسعى إلى تحقيقها التقليد البلاغي ذو القدم الراسخة من 
النوع الصوتي-البصري. وتشير أيزنشتين (1979: ص 64) إلى مدى الصعوبة 
التي نلقاها اليوم في تخيل الثقافات المبكرة التي لم ير فيها إلا عدد قليل 
جدا من الناس صورا مادية دقيقة للأشياء من حولهم. 

ولم يؤثر العالم العقلي الجديد الذي أتاحه لنا كل من العبارة المرتية 
القابلة للتكرار الدقيق والوصف اللفظي الدقيق المتراسل معها للواقع المادي؛ 
على العلم فحسب. بل على الأدب كذلك. ولم ينتج نثر كتب قبل المرحلة 
الرومانسية وصفا دقيقا مفصلا لمنظر طبيعي مثل ذلك الذي نجده في 
مذكرات جيرارد مانلي هوبكنز (1937): كما لم يكتب شعر قبل الفترة 
الرومانسية فيه ما في وصف هوبكنز © للجدول الساقط في قصيدته 
السفاة اوه كتامن أحضاء دفن يتداضيل الظلواسر البيعية. لعل تمه 
هذا النوع من الشعر عن عالم الطباعة مثلما نجم علم الأحياء التطوري 
عند دارون وعلم الفيزياء عند مايكلسن عن ذلك العالم. 


4- الفراغ الطباعيى 

لقد اتخن الفراغ نفسه على الصفحة المطبوعة-«الفراغ الأبيض» كما 
يسمى.دلالة مهمة تقود مباشرة إلى العالم الحديث وما بعده. لأن السطح 
المرئي كان قد أصبح مشحونا بمعنى مفروضء ولآن الطباعة لم تكن تتحكم 
فيما كانت الكلمات توضع لتشكل منه نصا فحسبء بل كذلك في الموقع 
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الدقيق للكلمات على الصفحة؛ وعلاقتها الفراغية إحداها بالأخرى: ويمكن 
للقوائم والرسوم البيانية في المخطوطات, التي يناقشها جودي (977ا. ص 
:.)١١١ -4‏ أن تحل الكلمات فى علاقات فراغية معينة فيما بينها. لكن إذا 
كاذك العلافاك الفرافية مش #ابديهة شاكقة. كان الققيزأت لن خضو 
لنزوات الناسخين التالين. هذا في حين أن الطباعة تستطيع أن تنتج بدقة 
متناهية وبأي كمية قوائم ورسوما بيانية لا حدود لتعقيدها. وقد ظهرت 
في وقت مبكر من عصر الطباعة؛ رسوم بيانية شديدة التعقيد في تدريس 
المواد الآكاديمية (أونج 1958 ب. ص 80, ,8١‏ 202 إلخ). 

ولا يؤثر الفراغ الطباعي على الخيال العلمي والفلسفي فحسبء؛ بل 
يؤثر كذلك على الخيال الأدبي؛ على نحو يكشف عن بعض الطرق الشائكة 
التي يتبدى بها الفراغ الطباعي للنفس. ويستغل جورج هربرت الفراغ 
الطباعي لإنتاج المعنى في قصيدتيه «أجنحة الفصح» و«الهيكل». حيث تعطي 
السطورء المتباينة في الطول القصيدتين هيئة مرئية توحي بالأجنحة والهيكل 
على التوالي. وفي المخطوطات. لا يصبح هذا النوع من البنية المرئية قابلا 
للنمو إلا بشكل هامشي. ويستعمل لورانس ستيرن في ترسترام شاندي 
(1767-1760): الفراغ الطباعي بصورة غريبة محسوبة؛ مضمنا في كتابه 
صفحات بيضاءء ليؤكد عدم رغبته في معالجة موضوع ماء وليدعو القارىئٌ 
إلى أن يملا هذا الفراغ. إن الفراغ هنا هو المقابل للصمت. وفيما بعد بوقت 
طويل؛ وبدرجة أعظم من الصقلء؛ يصمم ستيفان مالارميه قصيدته «ضرية 
النرد» بحيث تكون مجموعة متنوعة من أبناط الحروف وأحجامها. وتكون 
السطور مبعثرة بحساب على عرض الصفحات وطولها في نوع من السقوط 
الحر المحكوم بالمصادفة التي تنشأ عن ضربة النرد (وقد استنسخ برونز 
14 ص -١!5‏ 138 هذه القصيدة وناقشها). وهدف مالارميه المعلن هو 
«تجنب السرد»»؛ و«توزيع» فراءة القصيدة «على مسافات» بحيث تكون 
الصفحة؛ بفراغاتها الطباعية؛ وليس السطور وحدهاء هي وحدة الشعر. 
وتفك قصيدة إي. إي. كمنغز غير المعنونة رقم 276 (1968) عن الجِتَّدُب 
[وهو جراد صغير يعرف بالقبوط] كلمات نصها وتبعثرها بشكل غيرمنتظم 
على الصفحة حتى تلتقى الحروف معا فى الكلمة النهائية «الجندب» 
"اء ممم طدكمتع -وكل هذا الؤيجان بنطنطة الوب وطيرانه الذي يخطف البصر 
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إلى أن يستجمع نفسه في النهاية باستقامة ليحط على نصل ورقة العشب 
أمامنا. إن الفراغ الأبيض يتكامل مع قصيدة كمنفز تكاملا تصبح معه 
قراءة القصيدة بصوت عال أمرا محالا. وصحيح أن على الأصوات التي 
تستدعيها الحروف أن تكون حاضرة في الخيالء إلا أن حضورها ليس 
حضورا سمعيا؛ وذلك لآأنه يتفاعل مع الفراغ المدرك مرئيا وحركيا من 
حولها. 

ويصل الشعر المجسد (سولت 1970) بطريقة خاصة إلى ذروة تفاعل 
الكلمات المنطوقة والفراغ الطباعي. فهو يقدم مشاهد مرئية معقدة بشكل 
حاد أو غير معقدة تعقيدا حادا للحروف أو الكلمات أو هما معاء التي يمكن 
أن ينظر إلى بعضها دون قراءتها بصوت عال على الإطلاق؛ ولكن لا يمكن 
امتلاك أي منها دون شيء من الوعي بالصوت اللفظي. وحتى عندما لا 
تكون قراءة الشعر المجسد ممكنة على الإطلاق فإنه يظل أكثر من مجرد 
صورة. إن الشعر المجسد نوع أدبي ثانوي. كثيرا ما يعتمد على الحيلة 
لجذب الأنظار فحسب-وهذه حقيقة تجعل من الضروري تماما شرح الحافز 
إلى إنتاجه. 

وقد أشار هارتمان .١981(‏ ص 35) إلى صلة تصل بين الشعر المجسد 
وجدال جاك ديريدا المتصل مع ألفاظ النص ومعانيه. وهذه الصلة حقيقية, 
وتستحق اهتماما أكبر. إذ إن الشعر المجسد يتعامل مع جدلية الكلمة 
المحبوسة في الفراغ في مقابل الكلمة الشفاهية المنطوقة: التي لا يمكن 
أبدا حبسها في الفراغ الطباعي كل نص 2ه هو ذريعة عاء1م): بمعنى أنه 
يتعامل مع الحدود المطلقة للنصية التي تكشف بشكل يتصف با مفارقة 
حدود الكلمة المنطوقة التي هي جزء من طبيعتها . وهذه هي منطقة ديريدا» 
برغم أنه يتحرك فوقها بخطواته المحسوبة. فليس الشعر المجسد نتاجا 
للكتابة بل لفن الطباعة؛ كما رأينا. والتفكيكية مربوطة بفن الطباعة أكثر 
من ارتباطها بالكتابة فقط على نحو ما يبدو أن أنصارها يفترضون. 
تأخيرات أخرى للطباعة 

ويستطيع المرء أن يضيف بلا حدود تأثيرات مباشرة؛ بوجه أو بآخر, 


مارستها الطباعة على النظام العقلي للغرب أو على «عقليته» فلقد أزاحت 


لذن 
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الطباعة في النهاية الفن القديم للبلاغة (القائمة على الشفاهية) من مركز 
التعليم الأكاديمي. كذلك شجعت على قياس المعرفة على نطاق واسع ومكنت 
من ذلك؛ سواء من خلال استخدام التحليل الرياضي أو من خلال استخدام 
الرسوم البيانية أو الجداول التوضيحية. فالطباعة في النهاية قللت من 
جاذبية النزعة الأيقونية في تناول المعرفة؛ بالرغم من حقيقة أن العصور 
المبكرة للطباعة ساعدت على تداول الصور الإيضاحية الأيقونية على نحو 
لم تصل إليه من قبل. ذلك أن الأشكال الآيقونية مماثلة للشخصيات 
«الرصينة» أو النمطية في الخطاب الشفاهيء كما أنها مرتبطة بالبلاغة 
وكنون القاكرة الفى يحتاح إليينا التعاول الشفاهي للجتعرفة زوفن 1966 

لقد أنتجت الطباعة معاجم شاملة؛ وعززت الرغبة في تشريع ما هو 
«صحيحح في اللغة. وقد نمت هذه الرغبة في جزء كبير منها من إحساس 
باللغة نشأ من دراسة اللاتينية العالية. فاللغات العالية تحول فكرة اللغة 
إلى نصء جاعلة إياها تبدو في صميمها شيئًا مكتوبا. والطباعة تشجع 
على الإحساس باللغة باعتبارها نصية جوهريا . فالنص في شكله النموذجي 
الآكمل هو النص المطبوع وليس المكتوب. 

وقد أسست الطباعة المناخ الذي نصت فيه المعاجم. ومنذ القرن الثامن 
عشرء الذي تعود إليه أصول المعاجم الإنجليزية؛ حتى العقود القليلة الماضية, 
تفقت هذه المعاجم فيما بينها على الاعتداد بالكتاب الذين كتبوا نصوصا 
للطباعة (وليسوا كلهم نموذجا معياريا للغة. أما لغة الآخرين فقد اعتبرت 
فاسدة إذ انحرفت عن هذه اللغة الطباعية. وكان معجم وبستر الدولي 
الجديد الثالث (1961) أولا عمل معجمي يخالف هذا العرف الطباعي القديم 
تمام المخالفة. ويقتبس من أشخاص لا يكتبون للطباعة. وبطبيعة الحال 
فإن كثيرا من الأشخاص الذين نشأوا في أحضان الأيديولوجية القديمة, 
شطبوا على الفور هذا الإنجاز المعجمي الرائع (دايكما 1963) ووصفوه بأنه 
خيانة للغة «الحقيقية» أو «النقية». 

كذلك كانت الطباعة عاملا رئيسا في تطور الإحساس بالخصوصية 
الشخصية الف هو سح علايات الكت الحديكم كس ] نعضي الطبامة 
كتبا أصغر وأخف حملا من تلك الشائعة في ثقافة المخطوطات؛ فأحدثت 
تهيئة نفسية للقراءة المنفردة في ركن هادئ؛ وللقراءة الصامتة على نحو 
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كامل في نهاية المطاف. أما في ثقافة المخطوطات. ومن ثم في ثقافة 
الطباعة المبكرة؛ فكانت القراءة تميل إلى أن تكون نشاطا اجتماعياء. حيث 
يقرأ شخص واحد لمجموعة من الآخرين.: وعلى نحو ما أشار شتاينر (21967 
ص 383): تتطلب القراءة الخاصة بيتا فسيحا بدرجة كافية لتوفير العزلة 
والهدوء (يعي مدرسو الأطفال القادمين من مناطق الفقر اليوم بصورة 
حادة أن السبب الرئيسي لتدني مستوى هؤلاء الأطفال هو أنه ليس ثمة 
مكان في البيت المزدحم يمكن أن يدرس فيه الولد أو البنت بفعالية). 

لقد خلقت الطباعة إحساسا جديدا بالملكية الخاصة للكلمات. 
فالأشخاص فى الثقافة الشفاهية الأولية يمكن أن يحسوا بحقوق الملكية 
اقصيكة ها كور أن شكل هنا الأعسابى ثادنء ويكتحف: مده هاده الشركة 
العامة في التراث الأدبي؛ والصيغ؛ والموضوعات التي يمتح منها كل فرد. 
أما مع الكتابة: فيبدأ الشعور بالاستياء من سرعة النصوص في التصاعد. 
ويستخدم الشاعر اللاتيني القديم مارشال (ج ,١‏ 53, 9) كلمة كناضضةنعداص 
أي معذب؛ ناهب؛ جائر دلالة على الشخص الذي يستولي على كتابة شخص 
آخر. ولكن ليس هناك كلمة لاتينية خاصة بالمعنى الخاص بسارق النصوص 
أو سرقتها. ذلك أن التقليد الشفاهى المألوف كان لا يزال قويا. لكن فى 
الام البكرة جد للطباحة فإنة كقيرا ما كان يكم السصول على ينوم 
ملكي أو امتياز د«تداذعء1711م يحول دون إعادة طبع كتاب مطبوع من قبل 
آخرين فيما عدا الناشر الأصلي. وقد حصل ريتشارد بينسون على مثل 
هذا المرسوم سنة 1518 من هنري الثامن. وفي عام 1557 تأسست شركة 
الوراقين المساهمة في لندن لتشرف على حقوق المؤلفين والطابعين أو 
الناشرين الطابعين» وبحلول القرن الثامن عشر كانت قوانين حقوق الطبع 
المحفوظة الحديثة آخذة في التطور في أوروبا الغربية. لقد حول فن الطباعة 
القلمة إلى مناغة :آنا العاتم الشفاهي الجناعى الغدي عقن القق إلى 
ملكيات يزعم أصحابها ملكيتها سرا. وقد أدت الطباعة خدمة طيبة لحركة 
الوعي الإنساني تجاه الفردية المتعاظمة. وبطبيعة الحالء لم تكن الكلمات 
ملكية خاصة تماما؛ بل كانت لا تزال ملكية جماعية بدرجة ما. وقد كررت 
الكتب المطبوعة بعضها بعضا شاءت أم أبت. وفي مستهل العصر الإلكتروني؛ 
واجه جويس مخاوف التأثر بقوة؛ فأخذ على عاتقه في «عولس» و«مآتم 
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فينيجن» أن يقلد كل الناس عن قصد. 

لقد شجعت الطباعة؛ بإزاحة الكلمات من عالم الصوت حيث نشأت في 
النداية هن كباذل إنساتي نضطلم وبإحالتها يشكل شاظع إلى مط مركي 
واستغلال هذا الفراغ المركي من أجل السيطرة على ا معرفة, شجعت البشر 
على التفكير في قدراتهم الداخلية الخاصة: الواعية وغير الواعية, باعتبارها 
اليه الأ فياى رشي تمي ووتجاند ةم الناهية الدونية: وجف زه الطرامة 
العقل لإحساس بآن ممطكاته موجودة في نوع من الفراغ العقلي الخامد. 


الطباعة وان كتمال : التناص 

تشجع الطباعة على الإحساس بالاكتمال: وهو الإحساس بأن ما هو 
قائم في نص ما قد استوفى الغاية؛ قد وصل إلى حالة من الكمال. وهذا 
الإحساس يؤثر على الإبداعات الأدبية كما يؤثر على العمل التحليلي: فلسفيا 
كان أو علميا. 

وقبل الطباعة. شجعت الكتابة نفسها على بعض الإحساس بالاكتمال 
العقلي. فمن خلال عزلة الفكر على سطح مكتوب؛ وجعله منفصلا عن أي 
محاورء وجعل القول بهذا المعنى مستقلا بذاته وغير عابىّ بأن يتعرض 
للهجوم من أحدء تقدم الكتابة القول والفكر خالصين من أي شيء آخرء 
وقائمين بذاتيهماء وكاملين. وبالطريقة ذاتها تقوم الطباعة بإحلال القول 
والفكر على سطح لا يرتبط بأي شيء آخرء لكنه يذهب كذلك إلى أبعد من 
هذا ليوحي بالاستقلال الذاتي. فالطباعة تحصر الفكر في آلاف من النسخ 
للعمل الواحد, وتتمتع بالثبات نفسه المرئي والمادي. على نحو دقيق. ويمكن 
للتطابق اللفظي للطبعة نفسها أن يختبر دون اللجوء إلى الصوت على 
الإطلاق بل بمجرد النظر؛ إذ يستطيع جهاز هنمن(* 4المقارنة النصوص أن 
يطابق أي صفحتين متماثلتين من نسختين مختلفتين من النص نفسه وأن 
يشير للناظر إلى وجود الاختلافات بواسطة ضوء غماز. 

ومن المفترض أن يمثل النص المطبوع كلمات مؤلف ما في شكل أخير أو 
«نهائي». وذلك لأن الطباعة لا تستريح إلا مع النهائية. وعندما يغلق طوق 
حروف المتن» أي يثبت أو تصنع صفيحة حجرية ضوئية وتطبع الورقة, 
عندئذ لا يقبل النص تغييرا (كشطا أو إضافة) في يسر كما يحدث في 


102 


الطباعه والقراغ والاكتمال 


النصوص المكتوبة. وفي المقابل: كانت المخطوطات: بحواشيها أو هوامشها 
(التي غالبا ما كانت تضاف إلى النص في نسخ تالية) في حوار مستمر مع 
العالم خارج حدودها. لقد ظلت قريبة لمبدأ «خن وهات» المعروف في التعبير 
الشفاهى. وقراء المخطوطات أقل عزلة عن المؤلف؛ أقل غيابا عن الكتاب 
الذيو يكصون للظباعة ذلك أن الإتمنطاى بالاكمال الذي أكرهه الطباعة 
يكون في بعض الأحيان إحساسا ماديا بشكل جسيم. 

فصفحات الجريدة تكون عادة مملوءة بصورة تامة-وهناك أنواع من 
المأاةالطبوعة تسمى 'وحشوا» وتكون مبنظورها متساوية اطول تماماء: 
فالطباعة تتحمل عدم الكمال المادي؛ ويمكنها بشكل خفي غير مقصود, 
ولكق يصندق كاف إدزاك أن لاذه التن يسامل ههه النضن لاما لان هخ 
كمال وتماسك. 

وناغ الطباعة على إنجاد أشكال مغلقة بصنورة أكشر إحتكاما لفن 
القولويخاصية في السرد: وإتى ازجاء عضر الطباعة: كان القن الوتحيد 
الذي يحمل خطا قصصيا طوليا ذا حبكة مطولة هو فن الدراماء الذي 
كانت الكتابة تتحكم فيه منذ العصر القديم: فكانت تراجيديات يوروبيديس 
نصوصا مؤلفة كتابة ثم محفوظة حرفيا بالذاكرة كي تقدم شفاهة. لكن 
الحبكة المحكمة أخذت مع ظهور الطباعة بالظهور في الروايات الطويلة, 
يدها من ومن جين أوسبتق تصاهدا: حت وصبلت إلى ذروتها في الرواية 
البوليسية. وسوف نناقش هذه الأشكال في الفصل القادم. 

وفي النظرية الأدبية؛ أدت الطباعة في النهاية إلى ظهور الشكلانية 
والنقد. الجديد, باقناعهما العميق بآن كل عمل ينتمي إلى هن القول هو 
مغلق في عالم خاص به أي أنه «أيقونة لفظية//**. ومما له دلالته أن 
الأيقونة شيء يرى ولا يسمع. أما ثقافة المخطوطات فكانت تحس أن أعمال 
شن القول أقرب من الغالم الششاهي: ولع تفصل الشعر عن البلاغة قصبلا 
حاسماء وسوف نتحدث بأكثر من هذا عن الشكلانية والنقد الجديد في 
الفصل القادم. 

وفي الأخير تؤدي الطباعة إلى المسألة الحديثة الخاصة بالتناص: التي 
تقهل الشكتلين بالتقى والفلشيفة الظلواهزية هذه الأياء إشوكين 1577 .ض 
4). والتناص يشير إلى حقيقة أدبية ونفسية معروفة للجميع؛ وهي أنه لا 
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يمكن إبداع نص من مجرد خبرة عاشها المبدع. فالمؤلف الروائي إنما يكتب 
الرواية لأن هذا النوع من التنظيم النصي للخبرة مألوف لديه. 

وقد اعتبرت ثقافة المخطوطات التناص أمرا مسلما به. وبما أنها لا 
تزال ملتصقة بالتقليد المألوف للعالم الشفاهي القديم فقد عمدت إلى 
إبداع نصوص من خلال نصوص أخرىء فاستعانت وحورت وأخذت بنصيب 
من الصيغ والموضوعات الشائعة الشفاهية الأصلء وإن كانت قد أدخلتها 
في مزيج من الأشكال الأدبية الجديدة التي يتعذر وجودها دون الكتابة. أما 
ثقافة الطباعة فلها من نفسها توجه عقلي مختلف . فهي تميل إلى الإحساس 
بأن العمل الأدبى «مغلق». منفصل عن الأعمال الأخرىء, ويشكل وحدة بذاته. 
كذلك تبخطك خقافة الطباعة عن الأفكار الرومانسية الخاصة ب «الأصالة» 
و«الإبداع»؛ وهو ما زاد من ابتعاد العمل الفردي عن الأعمال الأخرى؛ واعتبر 
أصوله ومعانيه مستقلة عن التأثير الخارجيء على الأقل من الوجهة المثالية. 
وعندما نشأت في العقود القليلة الماضية مذاهب التناص لتقاوم الاستطيقا 
الانعزالية لثقافة الطباعة الرومانسية,؛ كانت بمثابة الصدمة. وأثارت الضيق 
في النفوس لأن الكتاب المحدثين, المدركين إدراكا عميقا لأبعاد التاريخ 
الأدبي وللتناص القائم حقا في أعمالهم: شغلتهم فكرة أنهم ريما كانوا لا 
ينتجون شيئًا جديدا حقا أو طازجا على الإطلاق؛ وأنهم ربما كانوا خاضعين 
تماما «لتأثير» نصوص الآخرين. ويعالج هارولد بلوم في كتابه «قلق التأثير» 
(1973) كرب الكاتب المحدث هذا . أما ثقافات المخطوطات فلا تكاد تعباً 
بموضوع التأثير. في حين تخلو الثقافات الشفاهية من مثل هذه المخاوف. 

ولا تخلق ألطباعة إحساسا بالاكتمال فى الأعمال الأدبية فحسبء بل 
في الأقمال التعليلية الفلسقية والعابية كذلكف شيع الطباعة سابك كك 
التعليم بالسؤال والجواب. وظهر الكتاب المدرسيء وهذه الكتب لا تعنى 
بعرض الأفكار عرضا قابلا للمناقشة والجدال على النحو الذي كانت معظم 
الطرق القديمة في عرض الموضوعات تفعله؛ بل تقدم «الحقائق» أو ما 
يعامل معاملة الحقائق على شكل عبارات مسطحة قابلة للحفظ عن كيفية 
استقرار الآمور في حقل ما على نحو شامل. وفي المقابل: كانت العبارات 
القابلة للحفظ في الثقافات الشفاهية وفي ثقافات المخطوطة ذات البقايا 
الشفاهية تميل إلى استعمال لغة أقرب اعد الأمثال. وبذلك لم تكن تقدم 
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«حقائق» بل تأملات حولها كثيرا ما كانت ذات طابع حكمي بحيث تستدعي 
مزيدا من التأملات من خلال المفارقات التي كانت تنطوي عليها . 

وقد أنتج بيتر راموس (1572-1515) أمثلة على الكتاب المدرسي: كتبا 
مدرسية لكل الفنون والموضوعات (الجدل أو المنطقء البلاغة؛ النحو 
الحساب. إلخ) التي كانت تبدأ بتعريفات وتقسيمات باردة تقود إلى مزيد 
من التعريفات والتقسيمات؛: حتى تكون اخر شذرة في الموضوع قد تم 
تشريحها والانتهاء منها. ولم يكن للكتاب المدرسي الراموسي في موضوع 
أي ارتباط معترف به بأي شيء خارجه:؛ بل تظهر فيه أية صعوبات أو 
«خصوم». ولم يكن الموضوع أو «الفن» في البرنامج الدراسي؛ وذلك إذا كان 
مقدما كما ينبغي حسب منهج راموسء يشمل أي صعوبات على الإطلاق (أو 
هكذا زعم الراموسيون)؛ فأنت إذا عرفت وقسمت بالطريقة الصحيحة, 
فكل شيء في الفن سيكون بدهيا لا يحتاج إلى برهان؛ وسيكون الفن نفسه 
كاملا ومكتفيا بنفسه. وقد جعل راموس الصعوبات وتفنيدات الخصوم في 
«محاضرات» (0156ط50) منفصلة في الجدلء والبلاغة: والنحو. والرياضيات,» 
حتى نهاية القائمة. وهذه المحاضرات تقع خارج «الفن» المكتفي بذاته. 
وعلاوة على هذاء كان يمكن تقديم المادة في كل الكتب المدرسية الراموسية 
في شكل مختصرات أو جداول منفصلة تبين على وجه الدقة كيف كانت 
هذه المادة منظمة مكانيا في ذاتها وفي العقل. وكان كل فن في ذاته منفصلا 
انفصالا كاملا عن كل فن آخرء. على نحو ما تنفصل البيوت التي تتخللها 
فراغات مفتوحة بين الواحد منها والآخرء على الرغم من أن هذه الفنون 
كانت مختلطة في «الاستخدام»-يمعنى أن تقول إن المرء في تناوله لقطعة ما 
من الخطاب. كان يستخدم بشكل متزامن كلا من المنطق؛ والنحوء والبلاغة, 
وفنونا أخرى ممكنة. بطريقة متماثلة (أونج ١958‏ ب؛ ص 31-30, 225- 
9, 280). 

ومما يلازم هذا الإحساس بالاكتمال الذي رعته الطباعة الشعور بثيات 
وجهة النظرء. وقد أوضح مارشال مكلوهان (1962. ص 127-126 , 136-135) 
أن وجهة النظر الثابتة جاءت إلى الوجود مع الطباعة؛ ومعها يمكن الآن 
الاحتفاظ بنغمة ثابتة خلال الإنشاء النثري المطول كله. وكشفت وجهة 
النظر والنغمة الثابتتان عن مسافة أوسع بين الكاتب والقارئٌ من ناحية, 
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وعن فهم ضمني أعظم من ناحية أخرى. ومن ثم أصبح في استطاعة 
العاف | مضي فى سبيله يكقة (زأى السافة اكب وزاهتكام ] قل) الم شن 
للاساجة عسل كل هي قرها من الرؤاية المناكرة التريية الاي بكليطا 
من وجهات نظر ونغمات متعددة تناسب الاتجاهات المتباينة. وقد أصبح في 
متدوو لكاتب اق فيان القارع سوق يكت امعة زمن خلال كهم اكير 
وفي هذه اللحظة؛ برزت إلى الوجود ظاهرة «جمهور القراء» أي عدد كبير 
من الشراج الذين للا يعرظيى الؤلت شخصيا ولكنهم قادوون عل التعامل فم 
وجهات نظر ثبتت بشكل أو بآخر. 


ما بعد فن الطباعة : ال لكترونيات 

عمّق التحويل الإلكتروني للتعبير اللفظي من حبس الكلمة بالفراغ الذي 
ابتدعته الكتابة وكثفته الطباعة, كما نقل هذا التحويل الوعي إلى عصر 
جديد من الشفاهية الثانوية. وعلى الرغم من أن العلاقة الكاملة بين الكلمة 
المنتجة إلكترونيا وبين ثنائية الشفاهية-الكتابية التي يهتم بها هذا الكتاب 
تشكل موضوعا أوسع من أن يعالج هنا معالجة شاملة؛ فإن الحاجة ماسة 
هنا إلى إبراز جملة من المسائل. 

فعلى الرغم مما يقال أحياناء فإن الوسائل الإلكترونية لا تقضي على 
الكتب المطبوعة:؛ بل إنها في الحقيقة تنتج عددا أكبر منها. فالمقابلات 
الشخصية المسجلة إلكترونيا تنتج آلاف الكتب والمقالات «المتحدثة» التي لم 
يكن من الممكن مطلقا أن ترى الطباعة قبل أن يكون التسجيل الإلكتروني 
ممكنا. ويعزز الوسيط الجديد هنا القديم؛ ولكنه بالطبع يحوله؛. إذ يشجع 
على أسلوب يتقصد لهجة الخطاب غير الرسمي لأن الشعوب الطباعية 
تعتقد عادة أن التبادل الشفاهي ينبغي أن يكون غير رسمي (في حين يعتقد 
الشفاهيون عادة أنه ينبغي أن يكون رسميا (أونج |197؛ ص 91-82) وكما 
أشرنا من قبل فان الإنشاء على شبكات الكمبيوتر أخذ يحل محل الأشكال 
القديمة من الإنشاء الطباعي”* له ولن يمضي وقت طويل حتى تتحول 
الطباعة بشتى أشكالها إلى الأجهزة الالكخرونية: وبالطبع تأخذ أنواع 
المعلومات جميعهاء سواء منها ما جمعت أو أنتجت إلكترونيا. طريقها إلى 
الطباعة لتضاعف المحصول الطباعي. وأخيرا فإن عملية وضع الكلمة في 
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مكانها المتسلسل. وهي العملية التي بدأتها الكتابة وزادت الطباعة من 
سرعتها. وصلت إلى درجة أعلى من السرعة بواسطة الحاسوب الذي يصل 
بعملية حبس الكلمة في المكان أو في الحركة الإلكترونية المحدودة إلى 
مداها الأقصىء ونالقاتد هه الشرقب السليلي التحليلي إلى حدها الأعلى 
بجعلها فورية تقريبا. 

وقد نقلتنا التكنولوجيا الإلكترونية في الوقت نفسه مع التلفون والراديو 
والتلفزيون والأنواع المتعددة من أشرطة التسجيل إلى عصره«الشفاهية 
الثانوية». وهذه الشفاهية الجديدة فيها مشابه مدهشة مع الشفاهية القديمة 

تتصف به من روحية المشاركة وبتعزيزها للاحساس الجماعي. وتركيزها 
على اللحظة الحاضرة؛ بل استخدامها للصيغ كذلك (أونج 197١‏ .ص 284- 
3., 1977 ص 16- 49, 341-305). ولكنها في جوهرها شفاهية تعرف ما 
تريد وأشد وعيا بذاتها وتقوم على الدوام على أساس الكتابة والطباعة: 
اللتبن تعدان جوهريتين لصناعة الأجهزة وتشغيلها واستخدامها كذلك. 

وتمائل الشفاهية الثانوية الشفاهية الأولية وتختلف عنها على السواء 
بصورة مدهشة. فمثل الشفاهية الأولية. ولدت الشفاهية الثانوية إحساسا 
قويا بالمجموع؛ ذلك أن الاستماع إلى كلمات منطوقة يشكل السامعين في 
مجموعة. أو جمهور حقيقيء تماما كما أن النصوص المكتوية أو المطبوعة 
تجعل الأفراد يخلون إلى السوع. لكن الشفاهية الثانوية تولد إحساسا 
بمجموعات أكبر بكثير من تلك التي تولدها الثقافة الشفاهية الأولية فنحن 
نعيش الآن في «العالم القرية» ©1002131128ع-على حد تعبير مكلوهان. وفضلا 
على هذا كان الشعب الشفاهيء قبل الكتابة ذا عقلية جماعية؛ لأنه لم تكن 
ثمة بدائل ممكنة. أما في عصر شفاهيتنا الثانوية. فقد أصبحنا ذوي 
عقلية جماعية عن قصد وتعمد,ء فالفرد يشعر أنه. بوصفه فرداء يجب أن 
يكون لديه حس اجتماعي. وخلافا لأغراد الثقافة الشفاهية الأولية. الذين 
ينظرون إلى الخارج لأنهم لم تتح لهم فرصة النظر إلى الداخل؛ فإننا ننظر 
إلى الخارج لأننا نظرنا إلى الداخل. كذلك فإنه في حين تعلي الشفاهية 
الأولية من التلقائية, لأن التأملات التحليلية التى تحققها الكتابة غير متاحة: 
تعلى الشفاهية الثانوية من التلقائية لأننا كينا بعد التأمل التحليلى أن 
اللفافية حطلي حيد: وهكذا نخطط أحداث حياتنا جاناية لكي نكر متاكدين 
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من أنها تلقائية تماما. 

والمقارنة بين الخطابة في الماضي وفي عالم اليوم من شأنها أن تبرز 
الفروق بين الشفاهية الأولية والثانوية. فقد جلب الراديو والتليفزيون 
شخصيات سياسية رئيسة تتحدث إلى جمهور أكبر من أي جمهور ممكن 
قبل التطورات الإلكترونية الحديثة. ويمكن القول إن الشفاهية وجدت نفسها 
على نحو لم يحدث من قبل على الإطلاق. لكنها ليست الشفاهية القديمة؛ 
فقد ذهبت إلى الأبد الخطبة ذات الأسلوب القديم: الصادرة من الشفاهية 
الأولية. وفي مناظرتي لنكولن ودوجلاس في عام 1858: واجه الخصمان- 
لآن هذا هو ما كاناه بوضوح وصدق-واجه كل منهما الاخر تحت لهيب 
شمس صيف إلينوي اللافح أمام الجماهير المتحمسة:؛ التي بلغت أعدادها 
ما بين 12 و ١5‏ ألف شخص (في أتاوا وفريبورت: في ولاية إلينوي؛ على 
التوالي-سباركس 1908. ص 138-137 , 190-189): وقد تكلم كل منهما ساعة 
ونصف الساعة. تحدث المتكلم الأول لساعة واحدة: والآخر لساعة ونصف 
الساعة؛ والأول لنصف ساعة أخرى للرد والتعليق-وكل هذا دون مكبرات 
للصوت. لقد جعلت الشفاهية الأولية الناس يشعرون بوجودها من خلال 
الأسلوب التراكميء الإطنابي؛ المعتمد على العبارات المتوازنة وعلى النزعة 
الخصامية الشديدة: وعلى التفاعل الحاد بين المتكلم والجمهور. وقد انتهى 
المتتناظران في مناظرتي لنكولن ودوغلاس بصوتين مبحوحين وجسدين 
منهكين. أما مناظرات الرئاسة على شاشات التليفزيون اليوم فإنها تختلف 
تمام الاختلاف عن هذا العالم الشفاهي الأقدم. حيث الجمهور غائب؛ 
وغير مرئي: وغير مسموع. فالمرشحان يوضعان في كشكين صغيرين ويبدآن 
بمقدمة مختصرة لكل منهما ثم يدخلان في أحاديث قصيرة هشة يوجهها 
كل منهما للآخر يتعمد فيها الابتعاد عن الحدة لأن الأجهزة الإلكترونية لا 
تطيق العداوة الصريحة وبالرغم من جو التلقائية المدروس لأجهزة الإعلام 
هذه. فإنه يهيمن عليها كلية الإحساس بالاكتمال الذي هو من تراث الطباعة؛ 
وأي ظهور علني للعداوة قد يكسر هذا الاكتمال أو السيطرة المحكمة, 
ويكيف المرشحان نفسيهما لسيكولوجية وسائل الإعلام ويقبلان أن يسود 
المناظرة جو عائلي راق مهذب والأشخاص كبار السن جدا هم وحدهم 
الذين يستطيعون أن يتذكروا ما كانت عليه الخطابة عندما كانت لا تزال 
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في اتصال حي مع الجذور الشفاهية الأولية. وربما يسمع آخرون خطبا 
أكثرء أو على الأقل كلاما أكثر. على ألسنة الشخصيات العامة الرئيسية ما 
كان الناس يسمعونه منذ قرن مضى. ولكن ما يسمعونه لن يعطيهم فكرة 
كافية عن الخطب التي تعود إلى العصر السابق للعصر الإلكتروني؛ وإلى ما 
قبله بآلفين من السنين أو أبعد من ذلك كثيراء أو عن أسلوب الحياة الشفاهية 
وبنيات الفكر الشفاهي التي نمت منها مثل تلك الخطب. 


إنغدا 


الداكرة الشذاعية والخط 
السودي وخلق الشخصيات ”© 


أولية الخط السرد ى 

يتجلى التحول من الشفاهية إلى الكتابية في 
كثير من أنواع فن القول؛ كالشعر الغنائي والروايات: 
والكتابات الوصفية والخطب (سواء كانت شفاهية 
خالصة:؛ أو نظمت كتابياء أو خطبا عامة على شاكلة 
ها يلقى فن خلال شاشة التلفزيون) والدراماء 
والأعمال الفلسفية والعلمية وعلم التأريخ: والسيرة, 
على سبيل المثال لا الحصر. ومن بين هذه الأنواع 
كانت القصص أكثرها ظفرا بعناية الدارسين من 
منظور التحول الشفاهي-الكتابي.. وسوف يكون 
مفيدا هنا أن نأخذ في حسباننا ما تم عمله في 
مجال القصص لكي نشير إلى بعض النظرات 
الجديدة التي قدمتها الدراسات الخاصة بالشفاهية 
والكتابية. ويمكننا في هذا السياق أن نضم الدراما 
إلى القصة لأنها لا تزال تعتمد على الخط السردي, 
شأنها فى ذلك شأن القصة.. لأنها تعرض الأحداث 
دون اللجوء إلى صوت الرواية: 

ومن الواضح أن هناك تطورات أخرى في 
المجتمع؛ بالإضافة إلى التحول الشفاهي-الكتابي. 
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تساعد على تعيين تطور القصة على مر العصور-مثل تغير التنظيم السياسي؛ 
والتطور الدينى:؛ والتبادلات القائمة بين ثقافتين: وكثير غيرهاء بما فى ذلك 
التطووات الخلقة بالأتراع الآدبية اللفظية الأشرف. ولا مسد من هنذا 
التناول للقصة اختزال كل الأسباب المفضية إلى التحول الشفاهي-الكتابي, 
بل إظهاو يحض التاثيرات التى ينها هذا التحول: 

وتعد القصة في كل مكان نوعا أدبيا ركيسا من أنواع فن القول؛ وجد 
على مدى الزمن: من الثناغات الشفاهية الأولية: إلى الكتابية العالية وحتى 
المرحلة الإلكترونية في التعامل مع المعلومات. وقد يمكن القول إن القصة 
هي آهم أشكال فن القول: لآن العديد من أشكال الفن الأخرىء ومنها تلك 
التي تتصف بالتجريد الشديد, تستند إلى فن القصة. فا معرفة الإنسانية 
تنبثق عن الزمن. ووراء تجريدات العلم نفسهاء هناك قصة الملاحظات التي 
ضيقه | التعريدات عن الساسهلاء والظالاي فى سمل العلوم عليهة آذ يدونوا 
التجاربء أي أن عليهم أن يقصوا ما فعلوا وما حدث عندما فعلوا ما فعلوا . 
ومن السرد يمكن صياغة بعض التعميمات أو الاستنتاجات المجردة. كذلك 
تكمن وراء الأمثال والأقوال المأثورة والتأملات الفلسفية والشعائر الدينية 
ذاكرة الخبرة الإنسانية الممتدة في الزمن: والخاضعة للمعالجة الروائية. 
ويتضمن الشعر الغناتى سلسلة من الأحداث التى يكمن فيهاء؛ أو ينتسب 
إليها الصوك شى اللاسيةة العناقية, وسارة الشول أن امرعة والعطاب 
متاق عن الخبرة الأضانيةوآن السبيل الأوتي إتن سيق هذه الخيرة 
لفظيا هو أن نرويها كما حدثت تقريبا أو كما أتت إلى الوجود من مجرى 
الزمن:واتحن السبل إلى الععامل مع هنذا الجرى هو الكوصل إل خط 


سردي. 


السرد والثفافات الشفاهية 

على الرغم من وجود القصص في كل الثقافات: فإنها من بعض النواحي 
تؤدي وظائف أهم وأوسع في الثقافات الأولية الشفاهية من تلك التي 
تؤديها في غيرها. فأولا لا يمكن في الثقافة الأولية الشفاهية. كما أشار 
هافلوك (1!978 أ؛ قارن ب 1963): تناول المعرفة فى تصنيفات تفصيلية ذات 
طبيعة علمية إلى حد ما. ذلك أن الثقافات الشفاهية لا يمكن أن تولد مثل 
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هذه التصنيفات؛ ولهذا فهي تسرد قصصا عن الفعل الإنساني من أجل أن 
تخزن؛ وتنظم: وتوصل كثيرا مما تعرف. وتولد الغالبية العظمى من الثقافات 
الشماهية إن لمريكن كلياء قميصا طريلة ]و سلس بع القتصس مفل 
ميسن الكرون الطروادايين الاضويق القوماء ومين الفيوظ زاقب 
صغير يعيش في شمال أمريكا] بين العديد من شعوب أمريكا الأصليين؛ 
وقصص الأنانسى أدصةدك (العنكبوت) فى بيليز 81126 [هندوراس البريطانية 
سابقا] وغيرها من الثقاغات الكاريبية الأخرى ذات الصلة بالتراث الأطريقي, 
وقصص صنجاتا هاوزسهة في مالي القديمة: وقصص مويندو بين قباكل 
النيانجاء وهكذا. وغالبا ما تكون القصص من هذا النوع؛ بسبب حجمها 
وقنش مشاهيها واحداثياء مسقينها كيرا كقرات القافة القماهة: 

ثانياء إن القصص مهمة على وجه خاص في الثقافات الشفاهية الأولية 
لأنها تستطيع أن تدمج مادة هائلة من التراث في أشكال طويلة تسبياء 
وقابلة للديمومة ديمومة معقولة-وهو مايعني في الثقافة الشفاهية أشكالا 
قابلة تلتكران ولا شك أن الحكم السباكرم والأتهان والأمكال: وما افيه 
متفيف بالديمومة كذلف ولكريا كرون عاد #متتصئرة: آنا السية الششاكرية: 
التي يمكن أن تكون مطولة: فغائبا ما تحتوي على موضوعات متخصصة. 
كذلك الأمر في سلاسل النسبء التي يمكن أن تكون طويلة نسبياء فهي لا 
تعدخ إلا سعلوماك عالية التتميسن: كتيل الأظقال الطرلة الألخرى فى 
الكقاكة اتشفاسة الأونية إلى أن تتناوق احواكا بحارية ومزفعة مهدا 
يمكن أن تكون خطبة ما طويلة طول الرواية؛ أو جزء من قصة يلقى في 
جلسة واحدة. ولكن الخطبة لا تتصف بالديمومة؛ فهي عموما لا تعاد. إنها 
رجه نشبها إلى موقت بعري وتكتف رمن الشهه الأنناتى إلى الأيت عد 
الموقف نفسه في حالة الغيبة الكلية للكتابة. أما القصيدة الغنائية فتميل 
إلى أن تكون إما مختصرة أو آنية أو كلتيهما. وهكذا الأمر مع غيرها من 
الأشكال. 

أما في ثقافة الكتابة أو الطباعة: فيدمج النص ماديا ما يحتويه أيا كان, 
ويجعل من استعادة أي نوع من التنظيم الفكري بكامله أمرا ممكنا. والقصضص 
في الثقافات الشفاهية الآولية. حيث لا يوجد نصء تقوم بدمج الفكر في 
نطاق أكثر اتساغا ودواما من الأنواع الأخرى. 


الشفاهيه و الكتابيه 


الذاكرة الشفاهية والخط السردى 

إن القصص نفسها لها تاريخ. وقد عرض شولز وكيلوج (1966) بعض 
الطرق التي تطورت فيها القصص في الغرب من بعض أصولها الشفاهية 
القديمة إلى الوقت الحاضرء وأبديا اهتماما كاملا بالعوامل المعقدة التي 
رافقت ذلك التطور سواء كانت اجتماعية؛ أو نفسية:؛ أو جمالية: أو غيرهاء 
واعترافا بتعقدات التاريخ الكامل للقصص فان المعالجة الراهنة للموضوع 
سوف تلمح إلى بعض الاختلافات البارزة التي تميز القصص التي تروى في 
خلفية ثقافية شفاهية عن تلك التي تؤلف ضمن خلفية كتابية؛ مع اهتمام 
خاص بوظيفة الذاكرة. 

يتطلب الاحتفاظ بالمعرفة واستذكارها فى الثقافة الشفاهية الأولية, 
كما بينا في الفصل الثالث؛ بنيات عقلية والعرام ايت ود نوع غير مألوف لنا 
تماماء كثيرا ما تبدي نحوه الاحتقار. وأحد المواضع التي تبرز فيها البنيات 
الشفاهية والإجراءات المتعلقة بالذاكرة في أروع شكل هو تأثيرها جميعا 
على الحبكة القصصية:؛ التى تختلف فى الثقافة الشفاهية عما نعتقده عن 
ماهية السبعة عادة إذ ميل الأشخان الذين ينتمون إلى كفافات ععابية 
وطباعية معاصرة إلى النظر إلى القصة المبتكرة بوعي بوصفها قصة تسير 
خطيا نحو الذروة ويصورونها بخطوط بيانية من قبيل الحبكة الذائعة التي 
يمثلها «هرم فرايتاج» (أي بخط مائل يتجه إلى الأعلى: يتبعه خط مائل آخر 
يتجه إلى الأسفل) 2: أي فعل صاعد يبني توتراء يرتفع إلى الذروة؛ تتكون 
غالبا من لحظة التعرف أو حادثة أخرى مؤدية إلى الانقلاب7"(داماءمنوم) 
أو إلى عكس اتجاه الفعل؛ الذي يتبعه الحل أو الانفراج-ذلك لأن هذه 
الحبكة الطولية الذروية المقررة كانت تشبه بريبط العقدة وفكها. وهذا هو 
نوع الحبكة الذي يجده أرسطوا الدراما (فن الشعر ١45١‏ ب-452اب)-وهو 
موضع له دلالته لمثل هذه الحبكة؛ لأن الدراما اليونانية كانت برغم عرضها 
شفاهة:. تؤلف بوصفها نصا مكتوباء وكانت النوع الأدبي القولي الأول لا 
الغرب. بل ظلت على مدى قرون النوع الأدبي الوحيد. الذي تحكمت فيه 
الكتابة تحكما كاملا. لكن القصة الشفاهية اليونانية القديمة؛ أي الملحمة, 
لم تكن حبكتها على هذا النحو. وقد كتب هوراسء في فن الشعرء أن 
الشاعر الملحمي «يسرع إلى الفعل ويدفع بالسامع إلى وسط الأحداث» 
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(السطران 149-148). وفي ذهن هوراس بشكل أساسي إغفال الشاعر الملحمي 
للتعاقب الزمني. فالشاعر يورد موقفا ماء وهو لا يشرح كيف تكون الموقف 
إلا بعد مضي وفت طويل وكثيرا ما يشرحه بتفصيل شديد . ومن المحتمل 
أيضا أن هوراس كان في ذهنه إيجاز لغة هومروس وقوتها (برينك 2197١‏ 
ص (22- 222)؛ فهومروس يريد أن يصل إلى «حيث يكون الحدث». ومهما 
يكن من أمر فقد فسر الشعراء الكتابيون في النهاية عبارة هوراس «في 
وسط الأحداث» 5 160135 مذ تفسيرا جعل تقديم ما مرتبته 
التأخير (ممتعامهم إحدى صفات الملحمة اللازمة. وهكذا يشرح 
جون ملتن في «العرض الموجز» للكتاب الأول من «الفردوس المفقود» أنه بعد 
ذكر موضوع القصيدة كلها بإيجاز والإلماح إلى «السبب الأولي» لسقوط آدم: 
«تسرع القصيدة إلى وسط الأحداث» 9 

وتكشف كلمات ملتن هنا عن أنه كان يمتلك منن البداية السيطرة على 
موضوعه وعلى الأسباب الدافعة للأحداث فيه التي لم يكن ممكنا لشاعر 
شفاهي أن يمتلكها . وهكذا كان في ذهن ملتن حبكة منظمة بشكل عال؛ 
ذات بداية؛ ووسط. ونهاية (أرسطوء فن الشعر ١450‏ ب) في تتابع متراسل 
زمنيا مع تتابع الأحداث التي كان يخبر عنهاء وقد فكك ملتن أوصال هذه 
الحبكة عن عمد لكي يعيد جمع أجزائها في نمط مبتكر يتحكم الشاعر 
فيه بترتيب الأحداث زمنيا. 

وقد نظرت تفسيرات الكتابيين للملحمة الشفاهية في الماضي بشكل 
عام إلى الشعراء الشفاهيين الملحميين على أنهم يفعلون الشيء نفسه. 
ملصقة بهم تهمة الانحراف الواعي عن تنظيم لم يكن في الحقيقة متاحا 
من دون الكتابة. ويشتم من مثل هذه التفسيرات تحيز نلمسه عند الكتابيين 
ونجده أيضا في مصطلح «أدب شفاهي» [الذي تناولناه في القسم الثاني 
من الفصل الأول]. ولما كنا ننظر إلى الأداء الشفاهى بوصفه أحد أشكال 
العدايق دكولك فتطن إلى بحركة اكلحية القنافية بوصيقيا أخد اأشكان 
الحبكة المحققة في الكتابة الدرامية. ولقد كان أرسطو يفكر بهذه الطريقة 
فعلا في فن الشعر (1448-1447 أ: ا45! أ: وأماكن أخرى). وهي طريقة 
تبدي لأسباب واضحة فهما أفضل للدراماء المكتوبة منها أو الممثلة في 
ثقافته الخطية؛ من فهم الملحمة؛ التي هي نتاج أققافة شفاهية أزنية قات 
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قد تلاشت منذ زمن طويل. 

وفي الحقيقة؛ ليس لدى الثقافة الشفاهية خبرة بالحبكة المطولة» ذات 
الخط الذروي في حجم الملحمة أو حجم الرواية. بل إنها لا تستطيع أن 
تنظم قصة أقصر بالطريقة الذروية المدروسة الصارمة؛ التي تعلم قراء 
الأدب توقعها أكثر فأكثر على مدى القرنين الماضيين-كما تعلمواء في العقود 
الأخيرة: أن ينتقصوا من قيمتها على استحياء وليس من العدل في شيء أن 
نصف الإنشاء الشفاهي بأنه لا يتفق مع تنظيم لا يعرفه؛ ولا يستطيع أن 
يأخذه في حسبانه. ف «الأحداث» التي من المفترض أن يبدأ الفعل من 
وسطها لم ترتب أبداء باستثناء فقرات مختصرة: في نظام زمني متتابع 
لتأسيس «حبكة» ما. ذلك أن «أحداث» وه:'*) هوراس هى فنية فكرية شكلتها 
الكتابية؛ فأنت لا تجد حبكات طولية ذروية جاهزة التكوين في حيوات 
الناس؛ برغم أن هذه الحيوات يمكن أن توفر مادة البناء مثل هذه الحبكة 
عن طريق اختزال كل ما يجري لهمء باستثناء حوادث قليلة يسلط عليها 
الضوء بعناية. فمثلا سوف تكون القصة الكاملة لكل الأحداث في حياة 
عطيل مملة إملالا كاملا. 

ويعاني الشعراء الشفاهيون على نحو واضح من صعوبة البدء بأغنية ما 
فى بعض الأحيان؛ فقصيدة «أنساب الآلهة» :ردمعمءط1 لهيسيود ): الواقعة 
على التحظ الفاصيل بين الأذاك الشفاهي والإتشاء التكمرب» شجدل كاكت 
محاولات مع المادة نفسها لكي تبدأ (بيبودي 1975. ص 433-432) . ويزج 
الشعراء الشفاهيون بشكل عام بالقارئ في وسط الأحداث. ليس نتيجة 
لآي تصميم من الطراز الرفيع: بل بالضرورة: فلم يكن لديهم اختيار؛ أو 
بديل. ذلك أن هومروس بعد أن استمع إلى ما لا حصر له من المغنين يغنون 
مئات من الأغاني ذات الآطوال المتنوعة عن حرب طروادة: توافرت لديه 
ذخيرة من الأحداث التي يمكنه أن يجدلها ولكن لم يكن هناك طريقة 
لتنظيمها في نسق متتابع صارم زمنيا دون كتابة. فلم تكن هناك قائمة 
بالأحدات. بل لم تكن هناك. في غيبة الكتابة. أي إمكان لورود مثل هذه 
القائمة على الخاطر. ولو كان للشاعر الشفاهي أن يحاول أن يتقدم في 
عمله من خلال نظام متتابع صارم زمنياء لكان عليه في أي مناسبة يختارها 
أن ينحي جانبا حادثة أو أخرى في نقطة ماء حيث ينبغي وضعها تتابعيا 
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سيكو طاباره نخدا تان مكاني] كرما بعل ولو انكر فى الفاببيةة القالية 
أن يضع الخادكة حسب شبساها الؤمني الصسيع: فسيكون عليه أن ينحي 
جانبا احناقا الخرى أو يضهها ف كان لبس هو مكانها في اسيل 
الزمنى: 

وعلاوة على هذاء فليست المادة المستعملة في الملحمة من ذلك النوع 
الذي مكو إحضاعه إلى سيكة طولية زروية رتو آن خصو الإلياة ار 
الأرودسة ها تفتيرقية خركييا ذيكيا ضاوباء لكان الغول فى ناته روم كن 
صورة متصاعدة؛ ولكنه ليس له البنية الذروية الضيقة التي للدراما التقليدية. 
وجدول ويتمان الذي وضعه لنظام الإلياذة (1965) يوحي بأنها صناديق 
الكل كناديق ونقانها تكر ان اللوضوه اهب ليست مل هرج قرا بقاع 

لم قن إذن إحادة الحبكة الدروية الطولية الع كان الشامن اللحفى 
يفككهاء بفضل الحيلة الذكية المسماة الزج بالسامع في وسط الأحداث. 
هي الثى جعات منه شاعرا ملحميا جيداء بل كان أولا, قبولة الضمني 
لحقيقة أن البنية المتقطعة كانت الطريقة الوحيدة والطبيعية تماما لتخيل 
القصة الطويلة؛ وثانياء امتلاكه مهارة فائقة في القدرة على استدعاء الماضي 
(الفلاش باك) وغيرها من أساليب رواية الأحداث المتقطعة. فالبدء من 
«وسظ الأحداث» ليمن خيلة ميتكرة لخداع النفس يل هو الأسلوب الأضصيل 
والطبيعي» الذى لا يكن تعنيه من أجل التقدم فى سرد مظول يكبل عليه 
الشاهر القفاهي (لكن ريما اختلف الآمرمع القطع السرودية القتصيرة 
).ولو أخذنا النميعة الطولية الرونة بوصايا تموالها الحركة. الوجدةا 
الملحية ملا سبع ,ذلك أن السيكة السارمة لاقضة اللطولة الم اكير امه 
الكتابة. 

ولكن لماذا لا تظهر إلى الوجود تلك الحبكة الذروية المطولة إلا مع 
الكتابة؛ فظهرت أولاها الدراماء التي لا يوجد فيها راوء ولم تدخل إلى 
القصة المطولة إلا مع روايات عصر جين أوستن بعد مضي أكثر من 2000 
سنة؟ لقد كانت القصص المسماة بالروايات المبكرة كلها تروي أحداثا متقطعة, 
برغم أن قصة مدام دي لافييت 016765(١678‏ ع0 أووءءملط 18) وقلة أخرى 
من الأعمال أفضل من غيرها من هذه الناحية. فالحبكة الطولية الذروية 
تحققت بشكل كامل في القصة البوليسية حيث نجد توترا متصاعدا في 
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ضرامة.واكتشافا تلحل وعكسا له:متظلمين تنظيما دقيقا؛ وحلا كاملا 
للعقدة. ومن المعتقد عموما أن القصة البوليسية بدأت سنة ١841‏ مع قصة 
07 جرائم القتل في شارع مورج عناآ عط مذ كتعلمن81 ع1 
نا018 . فلماذا كانت كل القصص الطويلة قبل بدايات القرن التاسع عشر 
ذات أحداث متقطعة بآخر. في كل أنحاء العالم» على حد علمنا (حتى عمل 
السيدة موراساكي شيكيبو الذي سبق زمانه ززدء0 عط 2ه 1016 156 ولم لم 
يكتب أحد قصة بوليسية متسقة الأجزاء قبل 841 . لعل من الممكن الوصول 
إلى بعض الإجابات عن هذه الأسئلة-ليس كل الإجابات بالطبع-من خلال 
فهم أعمق لديناميات التحول الشفاهي_-الكتابي. 

وقد فتح بركلي بيبودي المجال لنظرات جديدة يمكنها أن تكشف النقاب 
عن علاقة الذاكرة والحبكة في عمله المطولء «الكلمة المجنحة:< دراسة في 
تكنيك الإنشاء الشفاهي اليوناني القديم كما يرى مبدثيا من خلال الأعمال 
والأيام لهيسيود (1975). ولا ينطلق بيبودي من أعمال باريء ولورد وهافلوك؛ 
وما يتصل بها من أعمال أخرى فحسب, بل ينطلق كذلك من عمل الأوروبيين 
المبكرين مثل أنطوان ماييه؛ وتيودور برج 86181؛ وهرمان أوسنرء وأولرش 
فون فيلامويتس-مولندروف. ومن بعض الأعمال السيبرنطيقية والبنيوية.. 
وهو يضع الديناميات النفسية لأسلوب الخطاب اليوناني في التقليد الهند- 
أوروبي. كاشفا عن صلات حميمة بين الأوزان اليونانية والأوزان الأفستية 
9 والفيدية الهندية والسنسكريتية الأخرى. والصلات بين تطور البيت 
السداسي والعمليات العقلية. وهذا المحيط الأوسع الذي يضع فيه بيبودي 
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استنتاجاته يوحي بآفاق أوسع حتى من هذه؛ ومن المرجح تماماء أن ما يبغي 
بيبودي قوله عن مكان الحبكة وأمور متصلة بذلك في الأغنية السردية 
اليونانية القديمة سوف يتكشف إمكان تطبيقه بطرق متعددة على السرد 
الشفاهي في ثقافات بقية أنحاء العالم. ويشير بيبود نفسه في هوامشه 
الوفيرة من وقت إلى آخر إلى التقاليد والممارسات الأمريكية المحلية وغير 
الهند-أوروبية. 

ويبرز بيبودي صراحة أحيانا وتلميحا أحيانا قدرا من التناقض الموجود 
بين الحبكة الطولية (هرم فرايتاج) والذاكرة الشفاهية؛ وهو ما لم تكن 
الأعمال المبكرة قادرة عليه . ويوضح أن «الفكرة» الحقيقية أو محتوى الملاحم 
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الشفاهية اليونانية القديمة يكمن في الأنماط الصيغية وأنماط المقاطع 
الشعرية التقليدية المتذكرة أكثر مما يكمن في نوايا المغني الواعية لتنظيم 
القصة أو «الحبكة» بطريقة متذكرة بعينها (975/. ص -١172‏ 179) ولا ينقل 
المغني مقاصده هوء بل ينقل تحققا تقليديا لفكر موروث وصل مستمعيه 
مثلما وصله هو (1975. ص 176). فالمغني ليس ناقلا ل «معلومات» بالمعنى 
العادي لدينا ل «النقل المباشر» للمادة من مغن إلى مستمع. إنه أساساء 
يتذكر بطريقة عامة تستدعي التأمل؛ فهو لا يتذكر نصا محفوظاء فليس 
ثمة مثل هذا الشيء. ولا يتذكر أي نسق حرفي للكلمات؛ بل يتذكر الموضوعات 
والصيغ التي استمع إلى مغنين آخرين يغنونها. وهو يتذكرها دائما بشكل 
مختلف؛ يتذكرها منظومة في سلك واحد بطريقته الخاصة؛ في هذه المناسبة 
بالذات: من أجل هذا الجمهور بالذات؛ أي أن الغناء ليس سوى «تذكر أغان 
مغناة»(1975. ص 206). 

وليس للملحمة الشفاهية (ولغيرها من الأشكال القصصية في الثقافات 
الشفاهية فيما نفترض) علاقة بالخيال الخلاق بالمعنى الحديث لهذا 
المصطلح. وبالشكل الذي يطلق منه على الإنشاء المكتوب. ف «متعتنا في أن 
نعمد إلى تشكيل مفاهيم جديدة,. وتجريدات وأنماط من صنع الخيال» 
يجب ألا تنسب إلى المغني التقليدي»(1975: ص 216). وعندما يضيف الشاعر 
مادة جديدة؛ فإنه ينسقها بالطريقة التقليدية. فهو يكون محاصرا دائما 
في موقف لا يخضع لتحكمه الكامل: هؤلاء الناس في هذه المناسبة يطلبون 
منه أن يغني بإلحاح (1975: ص 174). (ونحن نعرف من خبرة الأيام الحاضرة 
كيف أن المنشد عندما يلح عليه الناس طالبين منه الإنشاد. يتمنع في 
البداية» وبذلك يستثير دعوات مجددة إليه. حتى يكون في النهاية قد أسس 
علاقة عملية مع جمهوره قائلا في النهاية: «وهو كذلك. إذا أصررتم...) 
فالأغنية الشفاهية (أو غيرها من القصص) هي نتيجة التفاعل بين المغني. 
والجمهور الراهن. وذكريات المغني عن الأغاني المغناة. أما المغني. فيكون 
فى سلوكه تجاه هذا التفاعل. أصيلا وميدعاء. ولكن على أسسه مختلفة عن 
تلك التي لدى الكاتب. 

ولما لم يكن أحد قد غنى أبدا أغاني الحروب الطروادية. على سبيل 
المثال حسب تسلسلها الزمنيء فلم يكن في استطاعة هومروس حتى أن 
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يفكر في غنائها بهذه الطريقة. غفايات المنشد لا تخضع لمصطلحات الحبكة 
الشاملة المحكمة. وفي زائير الحديثة «جمهورية الكونفو الديمقراطية 
حينئن». دهش كاندي روريك عندما طلب إليه أن يسرد كل القصص المتعلقة 
ببطل النيانجا مويندو (بيبويك وماتينه ا97١.‏ ص 14): واحتج قائلا: إن 
أحدا لم ينشد أبدا كل أحداث قصة المويندو متتابعة. ونحن نعرف كيف تم 
انتزاع هذا الإنشاد من روريك؛ فنتيجة للمفاوضات السابقة مع بيبويك 
وماتينه. سرد كل القصص المويندية. حينا نثراء وحينا شعراء مع مصاحبة 
كورالية أحياناء أمام جمهور (تفاوت فيه الحاضرون إلى حد ما)؛ على مدى 
اثني عشر يوماء كان في أثنائها ثلاثة كاتبين؛ اثنان من النيانجا وواحد من 
بلجيكاء يدونون كلماته: وهذا شيء لا يشبه كتابة الرواية أو القصيدة؛ لقد 
أرهق الإنشاد اليومي روريك نفسيا وجسمانيا؛ وبعد اثني عشر يوما بلغ 
منه الإجهاد غايته. 

ويلقي تناول بيبودي العميق للذاكرة ضوءا جديدا باهرا على كثير من 
خصائص الفكر والتعبير التي تقوم الشفاهية؛ والتي سبق لنا منافشتها ضفي 
الفصل الثالث. وخاصة سمتي التراكمية والتجميعية. وميل التعبير إلى 
لتحافظة والاظداب والقزازة. وستطييه الى على المشاركة البجباعية: 

لابد للقصة. بطبيعة الحال؛ من أن تتعامل مع التتابع الزمني للأحداث؛ 
ولذا فإن كل القصص تشتمل على نوع من الخط السردي. ويكون الموقف 
في النهاية؛ نتيجة لتتابع الأحداث؛ تابعا لما كان عليه في البداية. لكن 
الذاكرة التي يهتدي بها الشاعر الشفاهي لا تعبأ في كثير من الأحيان 
بالعرض الخطي الدقيق للأحداث حسب تسلسلها الزمني. ولسوف يتورط 
الشاعر في وصف درع البطل وينسى سير الأحداث. أما في ثقافتنا الطباعية 
الإلكترونية فإننا نبتهج بالتراسل الدقيق بين الترتيب الخطي في عناصر 
الخطاب وبين ما تشير له هذه العناصرء أي الترتيب الزمني في العالم 
الذي يشير له الخطاب. ونحن نحب للتسلسل الذي نجده في الوصف 
اللفظي أن يوازي بدقة تسلسل الأحداث كما خبرناها أو كما يمكن أن 
نرثبها. 

وعندما تتخلى قصص هذه الآيام عن هذه الموازاة أو تنحرف بهاء كما 
يحدث في عمل روب-جربيه 020وءتنة31 أو عمل خوليو كورتازار 2إعنازمل, 
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فإن النتيجة تكون واعية بنفسها بوضوح. إذ يدرك المرء غياب الموازاة التي 
يتوقعها فى العادة. 

ولا كفتى القضيضص الشفاهية عناية كبيرة بالموازاة التتابعية الدقيقة بين 
توالي أحداث القصة والتوالي في الأحداث التي تقع خارجها؛ ذلك أن مثل 
هذه الموازاة لا تصبح غاية رئيسة إلا عندما يستوعب العقل الكتابية. وقد 
استغلتهاء الشاعرة سافو استغلالا سبق زمانه على نحو أكسب قصائدها 
حداتتها المثيرة التي توحي بأنها تتحدث عن تجارب الشاعرة الشخصية 
(1975. ص 221). وقد كانت الكتابة بطبيعة الحال فى زمن سافو (التى 
اشتيرت نحو ونه ىع انغذة في بداء التفين اليوكانية. ا 


اكتمال الحبكة: المرشد الوجيز إلى القصة البوليسية 

إن تأثيرات الكتابية والطباعة من بعدها على حبك القصص أوسع من 
أن تعامل هنا بتفصيل كامل. لكن يمكن إضاءة بعض التأثيرات الأكثر شمولية 
من خلال النظر إلى الانتقال من الشفاهية إلى الكتابية. فصانع النصء 
الذي ندعوه الآن «المؤلف». يكتسب-كلما نضجت خبرة العمل مع النص بما 
هو نص-شعورا تجاه التعبير والتنظيم مختلفا بشكل ملحوظ عن ذلك الشعور 
الذي يخبره المنشد الشفاهي أمام جمهور حي. فيستطيع «المؤلف» أن يقرأ 
قصص الآخرين في عزلة؛ ويستطيع أن يعمل من خلال بطاقات. بل يستطيع 
أن يخطط لقصة ما قبل الإقدام على كتابتها. وعلى الرغم من أن الوحي 
يستمر في الاستمداد من مصادر لا واعية:؛ إلا أن الكاتب يمكن أن يخضع 
الوحي اللاواعي إلى تحكم أكثر وعيا من الراوي الشفاهي. ذلك أن الكاتب 
يجد كلماته المكتوبة قابلة لإعادة النظرء والمراجعة, ولغير ذلك من أنواع 
التحكم حتى يطلقها في النهاية لتؤدي عملها. كذلك يتبدى النص تحت 
عيني المؤلف بمقدمته. ووسطه. وخاتمته؛ على نحو يشجعه على أن يفكر 
في عمله على أنه تام في ذاته؛ وأنه وحدة متفردة متسمة بالاكتمال. 

يطور الخط السردي نتيجة للتحكم الواعي المتزايد بنيات ذروية أكثر 
إحكاما في مكان الحبكة المتقطعة الشفاهية القديمة. وكما لاحظنا من 
قبل. كانت الدراما اليونانية القديمة أول شكل غربي لفن القول تتحكم فيه 
الكتابة تحكما كاملاء بل كانت أول نوع أدبي؛ وعلى مدى قرون كانت النوع 
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الوحيد الذي امتلك بنية محكمة تتسق عادة ونمط هرم فرايتاج؛ ومن 
المفارقات أن الدراما كانت تقدم شفاهياء رغم أنها كانت تؤلف قبل التقديم 
باعتبارها نصا مكتوبا. وإنه لآمر ذو دلالة أن العرض الدرامي ليس فيه 
صوت روائي لأن الراوي يكون قد دفن نفسه دفنا تاما في النصء أي اختفى 
تحت أصوات شخصياته؛ في حين أن الراوي في الثقافة الشفاهية كان 
يعمل كما رأينا بصورة عادية وطبيعية في إطار تشكيل متقطع. ويبدو أن 
التخلص من الصوت الروائي كان أمرا جوهريا في البداية» لتخليص الخط 
السردي من مثل هذا التشكيل. ويجب ألا ننسى أن البنية المتقطعة كانت 
السبيل الطبيعي لإخراج خط سردي مطولء حتى وإن كان ذلك نتيجة لكون 
خبرة الحياة الحقيقية شيئًا أشبه بخيط من الأحداث منها بهرم فرايتاج. 
والانتقائية الشديدة تنتج الحبكة الهرمية المحكمة ولا تتحقق هذه الانتقائية 
بهذه الدرجة العالية قدر تحققها بفضل المسافة التى تؤسسها الكتابة بين 
التعبير والحياة الواقعية. ا 

وقد اتخذ صوت الراوي الشفاهيء. خارج نطاق الدراماء في القصص 
ذاتهاء أشكالا متعددة جديدة عندما تحول لكي يصبح الصوت الصامت 
للكاتب. لأن المسافة التي خلقتها الكتابة استدعت أشكالا خيالية عدة للقارئ 
والكاتب اللذين أخرجا من السياق المعهود (أونج 1977ا. ص 81-53). لكن 
وفاء الصوت للحادثة المفردة ظل دائما قويا إلى أن ظهرت الطباعة وأدت 
إلى نتائجها الكاملة في نهاية المطاف. 

وكما رأيناء حبست الطباعة الكلمات آليا ونفسيا على السواء في الفراغ, 
وبذلك رسخت إحساسا قويا بالاكتمال أكثر مما استطاعت الكتابة أن 
تفعل. وقد أدى عالم الطباعة إلى ميلاد الرواية: التي أدت في النهاية إلى 
القطيعة الحاسمة مع البنية المتقطعة؛ برغم أن الرواية لم تنتظم دائما في 
شكل ذروي محكم إحكام الكثير من الأعمال المسرحية. فالروائي كان معنيا 
بصفة أكثر خصوصية بالنصء وبصفة أقل بالجمهورء متخيلا كان أو حقيقيا 
(ذلك أن روايات النثر الرومانسية المطبوعة كثيرا ما كانت تكتب لكي تقرأ 
بصوت عال). لكن وضع الروائي أو الروائية كان لا يزال غير مستقر إلى 
حد ما. وتكشف اللازمة المتكررة «عزيزي القارئ» لدى روائي القرن التاسع 
عشر عن مشكلة تكيف. ذلك أن المؤلف كان لا يزال يميل إلى الإحساس 
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بالجمهورء أي المستمعين؛ في مكان ماء وكان عليه أن يتذكر مرارا أن القصة 
ليست لمستمعين بل لقراء. ويعيش كل منهم وحيدا في عالمه. كذلك يكشف 
ولع ديكنز وروائيين آخرين في القرن التاسع عشر بالقراءة الحماسية 
لمختارات من رواياتهم عن الشعور بالحنين إلى عالم الروائي الشفاهي 
القديم. وكان الشبح الملح على نحو خاص من هذا العالم هو البطل الجوال» 
الذى ساعدت رحلاته على ربط الأحداث معا والذى ظل حيا خلال الروايات 
القروسطية؛ بل خلال عمل سرفانتس الذي يدل فيما عدا ذلك على نضج 
مبكر لا يكاد يصدق وهو دون كيشوت, امتدادا إلى ديقو (كان روبتسون 
كرو5و جوالا طبالا بحن العسام ستفينية) وإلتى عو ل طيادتج المسمى قوع فوتق: 
والقصص المتقطعة التي كتبها سموليت . بل إلى بعض أعماله ديكنز. من 
مثل أوراق بيكويك. 

أما القصص ذات البناء الهرمى فتصل إلى قمتها فى القصة البوليسية 
كما رأيناء بدعءا من قصة بو«جرائم فتل في شارع مورج». المنشورة في سنة 
4١‏ !|. ففى القصة البوليسية النموذجية؛ يؤدى الفعل الصاعد الذى لا 
رجعة فيه إلى توتر لا يكاد يحتمل؛ ثم يزيل التعرف الذروي وعكس الفعل 
التوتر بعفاجأة متفجرة: في حين يزيل حل العقدة التباس كل شيء نهائياء 
ويتبين أن كل تفاصيل القصة؛ منن البداية حتى الذروة وحل العقدة. كانت 
الصينية؛ التي بدأت في القرن السابع عشرء. ونضجت في القرنين الثامن 
عشر والتاسع عشرء تشترك مع روايات بو في المواد القصصية,؛ لكنها وقد 
حشت نصوصها ب «قصائد مطولة. واستطرادات فلسفية: وما إلئ ذلك» 
(جوليك 1949. ص 3 من المقدمة)؛ لم تحقق أبدا إيجاز بو الذروي. 
الاكتمال التام لا يتحقق في العادة إلا في عقل إحدى الشخصيات أولا. ثم 
ينتشر إلى القارئّ والشخصيات الخيالية الأخرى بعد ذلك. وقد كان شرلوك 
هولمز يعرف النهاية بكاملها قبل أن يتوصل إليها أحد سواه. ومن بينهم 
القارئّ بخاصة. وهذه سمة تتسم بها القصة البوليسية ع «نامعغه1 مقارنة 
بقصة الأسرار ه3095 البسيطة: التي ليس لها تنظيم مغلق دقيق إلى هذا 
الحد. ويتضح هنا «التحول إلى الداخل في القصة». على حد تعبير كاهلر 
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(1973): بمقابلته بالقصص الشفاهية القديمة. فقد حل الوعي الداخلي 
للشخصية الرئيسة التي توجد في السياق الطباعي محل الشخصية الرئيسة 
لدى الراوي الشفاهي. وهي شخصية تتميز عادة بأعمالها البطولية 
الخارجية. ا 

وليس من النادر أن تظهر القصة البوليسية شيئًا من الصلة المباشرة 
بين الحبكة والنصية. ففي قصة إدجار ألان بو «الحشرة الذهبية» 0010 106 
#ناظ (1843) (10): لا يضع بو مفتاح الفعل داخل عقل بطله ليجراند فحسب. 
بل يقدم نصا بوصفه المقابل الخارجي للفعلء وهو الشفرة المكتوبة التي 
تفسر الخريطة التي تحدد مكان الكنز المخفي. والمشكلة الفورية التي يحلها 
ليجراند مباشرة ليست مشكلة وجودية (أي: أين الكنز5)؛ بل مشكلة نصية 
(هي: كيف لهذه الشفرة أن تفك5). وما أن تحل المشكلة النصية حتى يصبح 
كل شيء في مكانه. وكما أوضح لي توماس ج. فارل ذات مرة؛ فإنه برغم أن 
النص يكتب باليد, إلا أن الشفرة في النص طباعية إلى حد كبيرء لا تتشكل 
من حروف الأبجدية فحسبء بل من علامات الترقيم كذلك. وهذه تكون 
ضئيلة أو غير موجودة في المخطوطات. لكنها تتوافر في المطبوعات. وهذه 
العلامات أبعد عن العالم الشفاهي حتى من الحروف الأبجدية؛ فهي برغم 
كونها جزءا من النصء غير قابلة للنطق وغير قونيمية. ومن الواضح هنا 
تأثير الطباعة في إبلاغ الإحساس بالعزلة والاكتمال مداه. فما هو داخل 
النص والعقل يشكل وحدة كاملة؛ قائمة بذاتها في منطقها الداخلي الصامت. 
وفيما بعد؛ أبدع هنري جيمس., تنويعا على هذه التيمة نفسها في نوع من 
القصة شبه البوليسية هى أوراق أسبرن ١888‏ (5اءمة2 ستعمدة 156): فيها 
شخصية مركزية غامضة: ترفيط هويتها الكلية ارتباطا لا ينفصم بما هو 
مخبوء من خطاباتها غير المنشورة: التي تحرق في نهاية القصة وتصير 
رماداء دون أن يقرأها الرجل الذي كرس حياته لتتبعها. كي يكتشف سر 
شخصية جيفري أسبرن الحقيقية. ومع الأوراق المحروقة. ينتهي سر 
شخصية أسبرن في عقل متتبعه. إن النصية مجسدة تجسيدا في هذه 
القصة التي لا تنسى. «الحرف يميت. والروح يحي» (2 كورنثوس 2:6). 

وتشجع تأملية الكتابة ذاتها-تلك التي يفرضها بطء عملية الكتابة مقارنة 
بالإلقاء الشفاهي, كما تفرضها عزلة الكاتب مقارنة بالمنشد الشفاهي-على 
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نمو الوعي من اللاوعي. ذلك أن كاتب القصة البوليسية أشد وعيا ورهافة 
حس بما يدور في خلده من أي راو من رواة بيبودي الملحميين؛ على نحو ما 
يوضح تنظير إدجار ألان بو نفسه. 

والكتابة كما رأيناء هي في جوهرها نشاط ينشط الوعي والقصة المنظمة 
في إحكام, والمحبوكة حبكة كلاسيكية تنتج عن الوعي الشديد وترعاه. 
وتعبر هذه الحقيقة عن نفسها رمزيا عند رؤية الفعل في بؤّرة وعي الشخصية 
الرئيسة؛ أي المخبر السريء. وذلك مع ظهور الحبكة الهرمية بشكل تام في 
القصة البوليسية. وفى العقود الأخيرة؛ عندما أخذت الثقافة الطباعية 
حول إلى ققانة الكت ونية, لى فون القضة اك االشغة لمكي بعيولة 
لآنها «أسهل» من اللازم (بمعنى أن الوعي يتحكم فيها تحكما مفرطا) 
بالنسبة لكل من ال مؤلف والقارئ. أما أدب الطليعة الآن فمضطر إلى أن 
ينزع الحبكة عن قصصه أو يبهم حبكاتها . غير أن قصص العصر الإلكتروني 
التي انتزعت منها حبكتها ليست قصصا متقطعة. بل تنويعات انطباعية 
وصورية )١١(‏ 66ؤأع13 على القصص ذات الحبكة التى سبقتها زمنيا. وقد 
أخذت الحبكة القصصية الآن تحمل بشكل دائم علامة الكتابة والطباعة. 
وهي عندما تبني نفسها بوساطة الذكريات والأصداءء فإنها توحي بالقصص 
الشفاهية الأولية المبكرة التي كانت تعتمس: مادا شديدا على اتالأوهي 
(بيبودي 1975). وهي تفعل ذلك بطريقة لابد أن تكون واعية بذاتهاء وأن 
تكون كام يات اخارية يتنا كما في رواية ألان روب-جرييه الغيرة 1.2آ 
عأةتا10 أو رواية جيمس جويس «عولس» 1[19:9565. 


الشخصية «المكتملة». والكتاببة والطباعة 

يفهم القارئْ الحديث عادة عملية «خلق الشخصيات» على نحو مؤثر 
في القصة أو الدراما على أنها إنتاج الشخصية «المكتملة». حسب مصطلح 
أ.م. فورستر (1974. ص 54-46), وهي الشخصية التي يتمثل «فيها تقلب 
الحياة من حولها». وتقف فى مقابل الشخصية «المكتملة» الشخصية 
والسطاعةوروهن تبط الشخصية الذي لايفاجى الشارئ مظلها دبل بيحه: 
بدلا من ذلك بإرضاء توقعاته على نحو متصل. ونحن نعرف الآن أن 
الشخصية «الثقيلة» (أو «المسطحة») تستمد أصلا من القصص الشفاهية 
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الأولية التي لا يمكن أن تمدنا بنوع آخر من الشخصيات. وتساعد الشخصية 
النمطية )١12(‏ في تنظيم الخط السردي نفسه؛. ومعالجة العناصر غير 
القصصية التي ترد في القصة. فيمكن أن يستخدم التراث الأدبي الخاص 
بالحذق حول عولس (أوء في ثقافات أخرىء حول الآخ الآرنب ازططة1 معمظ 
أو العنكبوت أنانسي 80051 :50106): كما يمكن أن يستخدم التراث الخاص 
بالحكمة حول نستور (13): وهكذا دواليك. 

وكلما تحرك الخطاب من الشفاهية الأولية نحو تحكم كتابي وطباعي 
متزايد. تسلم الشخصية المسطحة أو «الثقيلة» أو النمطية نفسها إلى 
شخصيات تتجه نحو «الاكتمال» على نحو متزايد. أي شخصيات تؤدي 
دورها بطرق غير متوقعة لأول وهلة؛ لكنها تكون في النهاية راسخة حسب 
شروط بنية الشخصية المعقدة؛ والحافز المعقد الذي يحرك الشخصية 
المكتملة. ذلك أن تعقد الحافز والنمو النفسي الداخلي مع مرور الوقت 
يجعلان الشخصية المكتملة كأنها «شخص حقيقي». وقد اعتمدت الشخصية 
المكتملة المنبثقة من الرواية في ظهورها على تطورات مهمة كثيرة. ويشير 
شولز وكيلوج (1966. ص 165- 177) إلى موثرات مثل الحافز الباطني في 
العهد القديم وتكثيفه في المسيحية: والتقليد اليوناني الدرامي؛ وتقاليد 
الاستبطان الأوغسطينية والأوفيدية: والاتجاه إلى الداخل الذي عززته 
قصص الحب السلتية (14) القروسطية وتقليد الحب البلاطي (15). ولكنهما 
يشيران أيضا إلى أن تشعب السمات الفردية للشخصية لم يكتمل حتى 
ظهرت الرواية بحسها بالزمن لا باعتباره إطارا للفعل الإنساني وحسب بل 
باعتباره أحد مكونات هذا الفعل. 

إن هذه التطورات جميعها لا يمكن تصورها في الثقافات الشفاهية 
الأولية» ولكنها في الحقيقة تبرز في عالم تسيطر عليه الكتابة بما فيها من 
قوة حافزة نحو الاستبطان الذي يسجل تفصيلاء ومن تحليلات متقنة 
لحالات الروح الباطنية وعلاقاتها المتسلسلة الناتجة عن بنائها داخليا. 
ويجب أن يتضمن الشرح الكامل لبروز الشخصية «المكتملة» وعيا بما فعلته 
الكتابة. والطباعة فيما بعد. في مجال النظام الفكري القديم. ولعل أولى 
المحاولات للاقتراب من الشخصية المكتملة هي تلك التي نجدها في 
التراجيديات اليونانية» وهي أول نوع أدبي قولي تتحكم فيه الكتابة تحكما 
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كاملذ. وهذه المساولات ل قزال تافل هم الفادة من :الشخصبيات العامة 
بصفة أساسية أكثر من تعاملها مع شخصيات عادية محلية. من ذلك النوع 
الذي يمكن أن يزدسر في الرواية:لكتطا تجد أن أوديب:فى مسرحية 


(18) وأريستيس (19) في تراجيديات يوريبيدس (20): تمثل شخصيات أكثر 
تعقيدا وأكثر حرقة ولوعة داخلية من أي شخصية من شخصيات هومروس. 
إن ما نتعامل معه من منظور التحول من الشفاهية إلى الكتابية هو الاستيعاب 
المتزايد للعالم الذي أتاحته الكتابة. ويلفت وات (1967ء ص 75) الانتباه إلى 
«الاستيعاب الباطني للوجدان» والعادات الاستبطانية التي أدت إلى تقدير 
الشتخصية الإنسانية حق قدرهاء وهو الآمر الذى نجده عند ديفو+ ويريجع 
وات هذا إلى الخلفية الكالفنية (20) البيوريتانية عند ديفو. فثمة شىء 
سيةبالكالمدية فى الطريقة التى قريظ سعصيابت ديقو الالفظاتية بالعالم 
الدثيوي :لعن الاستيظان والاستيعاب الباظني المتزايد للوجدان صفتان من 
صفات التاريخ الكلي للتنسك المسيحيء حيث ارتبط تكثيفهما ارتباطا واضحا 
بالكتاية: وذلك منذ اعتراقات القديس أوغسطين: إلى السيرة الذاتية 
للقديسة تيريزا من ليزو (1873- 1897) (22). ويلاحظ ملر وجونسون (1938, 
461): من خلال ما افتيسيه :وات «متهمًا: أن ركل بيوريتاني يعرف الشراية 
والكتابة كان يكتب مذكرات من نوع ما». وقد كثف قيام الطباعة الاتجاه إلى 
الداخل؛ الذي عززه الخط. وسرعان ما تميز عصر الطباعة في الدوائر 
البروشهاقئية بالدغوة إلى التتسيرن الفردى:الخامن للكناب: القدين: كنا 
ارتبط في الدوائر الكاثوليكية بنمو الاعتراف الخاص المتكرر بالخطاياء 
وبإلحاح مصاحب على تفحص الوجدان. ولا شك أن تأثير الكتابة والطباعة 
على السفك السيسي فى امسن التحايحة إلى الدراسة: 

إن الكتابة والقراءة من الأنشطة التي يمارسها الفرد منفردا كما رأينا 
(برغم أن القراءة في البداية كانت في كثير من الأحيان تمارس بصورة 
جماعية). إنهما تستغرقان النفس في فكر متقدء داخلي. ذي طابع فردي لا 
يتاح للشعب الشفاهي. وفي العوالم الخاصة التي يولدانهاء يولد الشعور 
بالحاجة إلى الشخصية الإنسانية «المكتملة» التي تلمس حوافزها في أعماقها 
وتستمد قوتها بشكل غامض ولكنه مؤكد من الداخل. وبعد أن برزت 
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الشخصية «المكتملة» أولا في الدراما اليونانية القديمة التي تحكمت فيها 
الكتابة. تطورت إلى مدى أبعد في عصر شكسبير بعد ظهور الطباعة, 
ووصلت إلى قمتها مع الرواية؛ بعد أن صار استيعاب الطباعة أكثر اكتمالا 
(أونج ا197) مع حلول عصر الرومانسية. 

على أن الكتابة والطباعة لا تتخلصان كلية من الشخصية المسطحة؛ 
فطبقا للمبدأ القائل إن التكنولوجيا الجديدة للكلمة تدعم القديم في الوقت 
الذي تقوم فيه بتحويله؛ يمكن لثقافات الكتابة في الحقيقة أن تولد في 
بعض الأحيان شخصيات تكون مثالا للشخصيات النمطية؛ أي المجردة. 
وهذا ما حدث في المسرحيات الأخلاقية في العصور الوسطى المتأخرة, 
التى توظف الفضائل والرذائل المجردة بوصفها شخصيات نمطية مكثفة 
تكثيفا لا تقدر عليه إلا الكتابة: كما حدث فى دراما الأخلاط(*2) فى القرن 
السابع عشرء ؛ التي تقدم فضائل ورذائل مكسوة بقليل من الصفات الإنسانية 
على أنها شخصيات في حبكات أكثر تعقيداء كما في مسرحية بن جونسون 
«كل إنسان ومزاجه» أو زا م ١‏ ويضفي ديفوء وريتشارد سون» 
وفيلدنج؛ وروائيون آخرون مبكرون (وات 1967: ص 21-19): بل جين أوستن 
أحياناء على الشخصيات أسماء تسمهم: نكهة الحب؛ أو خلي القلب؛ أو ذو 
الجدارة؛ أو المنصف 3 أما التكنولوجيا العالية المتأخرة. أي الثقافات 
الإلكترونية» فلا تزال تنتج شخصيات نمطية في أنواع أدبية تعود إلى 
الوراء مثل أفلام رعاة البقرء أو ضفي سياقات من الفكاهة الساخرة الواعية 
بذاتها (بالمعنى المعاصر لهذه الكلمة)(*4) فالعملاق الأخضر الطريف 101192(24 
أهة1 روه 6©) شخصية تناسب فن الدعاية لأن الصفة «طريف» :1011 التى 
تتعارض مع صفة البظولة ككول للبالقين الا يأنهذوا مسيالة إته الخصتب 
الحديث هذا مأخذا جديا (25) وهكذا نرى أن قصة الشخصيات النمطية 
والطرق المعقدة التي تصل بها هذه الشخصيات بين القصص المكتوبة والتقليد 

ومثلما تقوم القصة المفرغة من الحبكة في عصر الطباعة المتأخر أو 
العصر الإلكتروني على الحبكة الكلاسيكية؛ وتنجز تأثيرها نتيجة للاحساس 
بأن الحبكة مقنعة أو مفقودة, كذلك تحقق الشخصيات المجوفة على نحو 
غير مألوفء التي تمثل حالات متطرفة من الوعيء في هذا العصر نفسه؛: 
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كما هو عند كافكاء أو صمويل بيكيت, أو توماس بينشون: تأثيرها نتيجة 
للتقابل الذي تشعر به في مواجهة أسلافهاء أي الشخصيات «المكتملة» في 
الرواية الكلاسيكية. ولم يكن من الممكن تصور شخصيات العصر الإلكتروني 
هذه لو لم تكن القصة قد مرت بمرحلة الشخصية «المكتملة». 

ويسجل تطور الشخصية المكتملة تفيرات في الوعي تمتد بعيدا فيما 
وراء عالم الأدب. ومنذ فرويدء اتخذ الفهم النفسيء وبخاصة الفهم النفسي 
التحليلي لبنية الشخصية إجمالا من الشخصية «المكتملة» في القصة نموذجا 
له. ويفهم فرويد الكائنات البشرية الحقيقية كما لو أنها مبنية نفسيا مثل 
شخصية أوديب الدرامية؛ وليس مثل أخيلء أو في الحقيقة مثل أوديب كما 
يفسر من خلال عالم روايات القرن التاسع عشرء حيث يبدو شخصية 
«نامية» تفوق أي شخصية نجدها في الأدب اليوناني القديم. ويبدو أن 
تطور علم النفس التحليلي الحديث يوازي تطور الشخصية في الدراما 
والرواية. حيث يعتمد كلاهما على التحول الداخلي للنفسء ذلك التحول 
الذي أنتجته الكتابة وكثفته الطباعة. والحق أنه تماما مثلما يبحث علم 
النفس التحليلي عن معنى غامض خفي له دلالة عميقة يكمن تحت سطح 
الحياة العادية. فكذلك يدعو الروائيون من جين أوستن إلى ثاكري وفلوبير 
القارئ إلى أن يلتمس شيئًا من المعنى الأكثر صدقا تحت السطح المنقوص 
أو المخادع الذي يصورونه. لقد كان التوصل إلى مكتشفات علم النفس 
الخاصة بأعماق الحياة الإنسانية مستحيلا من قبل للأسباب نفسها التي 
من أجلها لم يكن ظهور الشخصية «المكتملة» ممكنا قبل زمنها. ففي كلتا 
الحالتين. كان الآمر يتطلب تنظيما نصيا للوعيء وإن كانت هناك قوى 
أخرى بطبيعة الحال تفعل فعلها كذلك-مثل الابتعاد عن العلاج الشمولي 
للطب «القديم» (السابق لباستير) والحاجة إلى شمولية جديدة؛ وعملية 
تحويل الثقافة إلى ثقافة ديمقراطية هي ملك للأفراد (وهي ثقافة في حد 
ذاتها ناتجة عن الكتابة وعن الطباعة فيما بعد)؛ وبروز ما يسمى بالأسرة 
«الذرية» أو «أسرة المحبة». فى مكان العائلة الممتدة والمنظمة من أجل الحفاظ 
على «سلسلة» النسب؛ والتكنولوجيا المتقدمة التي تربط بين مجموعات 
أكبر من الأشخاص ربطا أشد؛ وهلم جرا. 

ولكن أيا كانت هذه القوى الأخرى وراء تطور علم النفس التحليلي؛ فقد 
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تمثلت قوة رئيسية منها في الشعور الجديد بعالم الحياة الإنسانية والكائن 
البشري؛ ذلك العالم الذي أتاحته الكتابة والطباعة. فالشخصيات التي 
تصورها النعوت لا تكشف عن خباياها للنقد التحليلي النفسي. وكذلك 
الأمر مع الشخصيات التي يصورها علم نفس الملكات(*5): وتتنازع فيها 
«الفضائل» و«الرذائل». وإذا ما كان علم النفس الحديث والشخصية «المكتملة» 
في القصة يمثلان للوعي الحاضر ماهية الوجود الإنساني. فإن الشعور 
7 الوجود قد تم خلقه يوساظة الكقابة والتطباهة :هذا لا يعني على 
الإطلاق تخطتئة الشعور الحاضر بالوجود الإنساني. بل على النقيض تماما؛ 
فالإحساس الظواهري المعاصر بالوجود أغنى-في تأمله الواعي الذي يتم 
التعبير عنه بمزيد من الوضوح-من أي شيء سبقه. لكن من المفيد أن ندرك 
أن هذا الإحساس يعتمد على تقنيات الكتابة والطباعة؛ المستوعبة بعمق, 
والتي صارت جزءا من روافدنا النفسية. فالذخيرة الهائلة من المعرفة 
التاريخية والنفسية وغيرها التي يمكن أن تجد طريقها اليوم إلى القصة 
الممتعة عقلياء وإلى خلق الشخصيات, لا يمكن تحصيلها إلا من خلال 
استخدام الكتابة والطباعة (و الإلكترونيات الآن). غير أن تقنيات الكلمة 
هذه لا تخزن ما نعرفه فحسب؛ إنها تشكله في طرز خاصة لا تتاح على 
الإطلاق في الثقافة الشفاهية: بل لا يمكن في الحقيقة تصورها في هذه 
الثقافة. 


النظرية النقدية 
المعاصرذفي ضو. التحول 
الشذاهي الكتابي 


بعض الأطروحات 

تعد دراسة التقابل بين الشفاهية والكتابية عملا 
لم يفرغ منه بعد إلى حد كبير. ولا يزال ما تعلمناه 
أخيرا عن هذا التقابل مستمرا في توسيع دائرة 
الكتابي كذلك. محررا عقولنا المشدودة إلى النص» 
وواضعا الكثير مما أصبح مألوفا لنا زمنا طويلا 
في منظور جديد . وسوف أقترح فيما يلي بعض 
المنظورات والنظرات مما يبدو جديدا وطريفاء ولن 
أزيد على هذا القدر؛ إذ يستحيل علي أن أتناول كل 
شكل أطروحات؛ لا أقوال فرضية بشكل أو بآخر, 
تتصل من طرق متعددة بما تم شرحه حتى الآن عن 
التحول الشفاهو-الكتايى. وإذا كانت الفصول 
السابقة قد نجحت, ولو بشكل مقبول؛ في تحقيق 
غاياتهاء قلا بد لمن قرأها أن يتمكن من تطوير هذه 
الأطروحاتء بالإضافة إلى توليد أطروحات خاصة 
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ونظرات إضافية. وسوف يولي بعض هذه الأطروحات اهتماما خاصا للطرق 
التي تصل بين مدارس معاصرة بعينها للتفسير الأدبي وللفلسفة: وعملية 
التحول من الشفاهية إلى الكتابية. ومعظم هذه المدارس يتناولها هوكس 
في كتابه البنيوية والسيميوطيقا (1977) '. ومن أجل راحة القارئ. سوف 
تكون الإشارات المرجعية مباشرة إلى هوكس.؛ كلما أمكن ذلك. حيث يمكن 
تتبع كثير من المصادر الأولية. 


تاريخ الأدب 

لقد بدأ تاريخ الأدب (ولكنه لم يقطع شوطا بعيدا بعد) في استغلال 
الإمكانات التى فتحتها أمامه الدراسات التى قامت على الشفاهية-الكتابية, 
فظهرت دوامات مهمة عن تقاليد فرق نيا وتناولت إما الروايات 
الشفاهية الأولية لهذه التقاليد» أو العناصر الشفاهية في نصوصها الأدبية. 
ويستشهد فولي (1980 ب) بأعمال عن الأسطورة السومريةء. ومزامير داود, 
وإنتاجات شفاهية متنوعة من غرب أغريقيا ووسطهاء وعن الأدب الإنجليزي 
والفرنسي والألماني في العصور الوسطى (انظر كورشمان 1967): وعن 
البيلنا'” ددنائر8 الروسية والمواعظ الشعبية الأمريكية. وتضيف قوائم هايمس 
(1973) دراسات عن تقاليد الأينو 7 والتركيك (ءكاس1) وبعض التقاليد 
الأخرى. لكن تاريخ الأدب على وجه الإجمال لا يزال يتقدم في طريقه دون 
شديد وعي بقطبي الشفاهية والكتابية» على الرغم من أهميتها في تطور 
الأنواع الأدبية؛ والحبكة؛ وخلق الشخصيات. وعلاقة القارئ بالكاتب (انظر 
آيزر 1978): وعلاقة الآدب بالبنيات الاجتماعية: والعقلية»: والنفسية. 

ويمكن للنصوص أن تمثل كل الأشكال المختلفة للتكيف مع قطبي 
الشفاهية والكتابية. وقد كانت ثقافة المخطوطات فى الغرب شفاهية دائما 
على تجو هامتشي رول توعد ظهون الطياعة لم قحم النضية إلااملى عو 
تدريجي المكانة التي تحتلها اليوم في الثقافات التي صارت معظم ضروب 
القراءة فيها صامتة؛ ونحن لم نتقبل بعد تقبلا تاما حقيقة أن كثيرا من 
النصوص الأدبية منذ العصر القديم حتى القرن الثامن عشر كان يقصد 
منها على وجه العموم أن تلقى أمام جمهور على لسان المؤلف نفسه في 
الآأساسء. حتى عندما يكون قد أنشأها كتابة (هادس 1954. ص 40؛ نلسن 
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1977-6. ص 77) . كذلك كانت القراءة بصوت عال أمام العائلة وأمام 
مجموعات أخرى صغيرة لا تزال شائعة في أوائل القرن العشرين: إلى أن 
جعلت الثقافة الإلكترونية مثل هذه المجموعات تلتف حول أجهزة الراديو 
والتلفازء بدلا من الالتفاف حول أحد أعضاء الجماعة الحاضرين. 

ويثير أدب العصور الوسطى الاهتمام على نحو خاص في علاقته 
بالشفاهية؛ وذلك نتيجة للضغوط الشديدة التي كانت الكتابية تمارسها 
على النفس في تلك العصورء والتي سببتها. من ناحية. مركزية النص 
المقدس (بينما لم يكن لدى اليونانيين والرومانيين القدماء نصوص مقدسة, 
وكانت دياناتهم تخلو تماما من اللاهوت الرسمي)»؛ وسببها من ناحية أخرى 
ذلك الخليط الجديد الغريب من الشفاهية (المجادلات) والنصية (الشروح 
والحواشي على الأعمال المكتوبة). وهو ما كان معروغا في التقاليد الأكاديمية 
في العصور الوسطى (هاجنل 1954). ومن المحتمل أن يكون معظم كتاب 
العصور الوسطى في أوروبا قد تابعوا العادة الكلاسيكية؛ ألا وهي كتابة 
أعمالهم الأدبية كي تقرأ جهرا (كروسبي 936!؛ نلسن 1977-1976؛ آهرن 
.)198١‏ ولم يساعد هذا على تحديد الأسلوب البلاغي المتوقع فحسبء بل 
على تحديد طبيعة الحبكة وعملية خلق الشخصيات كذلك. 

وقد استمرت هذه العادة نفسها على نحو ملحوظ خلال عصر النهضة. 
ويلفت وليم نلسن (1977-1976: ص )120-١19‏ الانتباه إلى مراجعة ألاماني 
تممقصة[كى عمله غير الناجح أصلاء الممسمى جيرون كورتيزي 0071656 1100 
كي يجعل منه عملا يتشكل من أحداث متقطعة. ومن ثم أكثر مناسبة 
للقراءة الشفاهية على مجموعات من الناس؛ على نحو ما كانت عليه ملحمة 
تاسو الناجحة. المسماة أورلاندو. ويمضي نلسن في ملاحظاته ليقدر أن 
الحافز نفسه هو الذي جعل فيليب سدني يراجع قصيدته المسماة (أركاديا 
القديمة) 7 ليجعلها مناسبة للالقاء الشفاهى. وهو يشير كذلك (1976- 
7 ء ص )١17‏ إلى أن عادة القراءة الشفاهية خلال عصر النهضة كانت 
تجعل المؤلفين يعبرون عن أنفسهم «كما لو كان هناك أناس حقيقيون يستمعون 
إليهم» على عكس مؤلفي هذه الأيام الذين يخاطبون قراء يفترضون وجودهم 
افتراضا . وعلى هذا الأساس كان أسلوب كل من رابليه ") وتوماس ناش ©). 
وتعد دراسة نلسن هذه واحدة من أغنى الدراسات في توضيح ديناميات 
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الشفاهية-الكتابية في الأدب الإنجليزيء من العصور الوسطى إلى القرن 
التاسع عشر وفي الإشارة إلى الكثير مما لا يزال يمكن النهوض به فيما 
يتصل بدراسة قطبي الشفاهية والكتابية. ومن منا درس القصة الخيالية 
يوفيويز دعناامناظ لليلي 0 بوصفها عملا يقرأ بصوت عال؟ 

وتعد الحركة الرومانتيكية بداية النهاية للبلاغة القديمة ذات الأساس 
الشفاهي (أونج :)197١‏ ومع ذلك تتردد أصداء الشفاهية؛ حينا بشكل لا 
ينسى وحينا آخر بصورة خرقاء. في أسلوب الكتاب الأمريكيين المبكرين؛ 
مثل هوثورن (باير 1980): ناهيك عن الآباء المؤسسين للولايات المتحدة 
الأمريكية: كما تتردد أصداؤها بوضوح عبر التاريخ الرسمي لتوماس بابنغتن 
ماكولي وحتى ونستن تشرشل. وتشير الطريقة المسرحية لصياغة المفاهيم 
عند هؤلاء الكتاب والأسلوب شبه الخطابي الذي يتميزون به إلى مدى 
فعالية الشفاهية المتبقية في مناهج التعليم المتبعة في المدارس البريطانية 
الخاصة ولا يزال على تاريخ الأدب أن يفحص كل ما يتضمنه هذا الكلام. 
وعلى مر القرونء نجد أن التحول من الشفاهية عبر الكتابية والطباعة إلى 
الإنتاج الإلكتروني للكلمة قد أثر تأثيرا عميقا في أنواع فن القول بل حدد 
مسار تطورهاء كما حدد بطبيعة الحالء وفي الآن نفسه. الأنماط المتتابعة 
لخلق الشخصيات والحبكة. وفي الغرب. على سبيل المثال؛ تعد الملحمة 
أساسا وبصورة لا مفر منها شكلا فنيا شفاهيا. أما الملاحم المكتوبة 
والمطبوعة. أي تلك المسماة بالملاحم «الفنية». فهي محاكاة غير واثقة من 
نفسهاء مغرقة في التقليد للأساليب القديمة التي كانت ديناميات السرد 
النفسية تتطلبها في القتصيس القشاهية نكل العدر مدانة فى وسعة الأشياي 
والأوصاف الدقيقة القائمة على الصيغة لسلاح البظل وملايسة 'الواكية: 
والسلوك الخصاميء وغير ذلك من صيغ تطوير الثيمات الشفاهية الأخرى. 
وكلما تضاءلت الشفاهية مع الكتابة والطباعة, تغير شكل الملحمة بصورة لا 
مناص منهاء مهما حسنت نوايا المؤلف وجهوده. وراوي الإلياذة والأوديسة 
كائن ضائع في التعبيرات الشفاهية التي تخص الجماعة؛ فهو لا يظهر أبدا 
من حيث هو «أنا». والكاتب فرجيل يبدأ الإلياذة ب 0م00 عناوصنصذلا ممسض 
«أنا إنما أغني للسلاح والرجال». ويكشف خطاب سبنسر” إلى السير 
والتر وكا في تقديمه لقصته ملكة الجن عدعءء01 عتعه8 16 عن أن 
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سبنسر كان يعتقد حقا أنه كان ينشىّ عملا مثل عمل هومروس. ولكن 
الكتابة والطباعة قررا أنه لم يكن ليستطيع أن يفعل ذلك. وفي الأخيرء فإن 
الملحمة المكتوبة أخذت تفقد حتى مصداقيتها المتخيلة؛ وذلك لأن جذورها 
في النظام العقلي للثقافة الشفاهية قد جفت. وصار السبيل الوحيد الذي 
يستطيع به القرن الثامن عشر أن يرتبط بالملحمة هو أن يسخر منها في 
الملاحم الساخرة 9''(وهزمعاهه80) وقد ظهر من هذه الملاحم مئات. أما 
بعد ذلك فقد ماتت الملحمة في الواقع. ويشكل إهمال كازنتزاكيس "١!‏ 
للأوديسة شكلا أدبيا غريبا عن عالم الملحمة. 

أما قصص الرومانس أو القصص الخيالية فهي نتاج للثقافة الكتابية, 
وهي إبداعات ظهرت في نوع أدبي مكتوب وجديدء يعتمد اعتمادا شديدا 
على الأنماط الشفاهية للفكر والتعبير ولكنها لم تكن تقليدا واعيا للأشكال 
الشفاهية؛: على نحو ما فعلت الملحمة «الفنية». أما الحكايات 
الغنائية*''(5811205): كتلك التي نجدها في منطقة الحدود '". والتي صيغت 
بالإنجليزية والأسكتلندية. فقد نشأت على حافة الشفاهية. هذا في حين 
كان من الواضح أن الرواية نوع أدبي ينتمي إلى عصر الطباعة؛ وإلى ذهن 
القارئ الفردء نوع خلا من القيم البطولية التي تميز الملاحم ونرع نزوعا 
شديدا إتى السخرية. ييثما تتنتمى أشكعال القصة المعاصرة: المفرغة من 
الحيكة إلى العصر الإلكفروني هري سيفية بناء ملتويا وتحتمن على شغرات 
صعبة الإدراف يال الكانوت افلم جراء وهذه بضعة من الأنماط العامة؛ 
أما ماذا كانت عليه الأنماط التفصيلية فلا أحد يعرف بعد. في الأغلب 
الأعم؛ لكن دراستها وفهمها لن يلقيا الضوء على أشكال فن القول وأشكال 
الفكر في الماضي فحسب, بل على أشكال الحاضرء وريما على تلك الأشكال 
الخافية بالستقيل: 

ويمكننا أن نملا فجوة كبيرة في فهمنا لتأثير النساء في النوع والأسلوب 
الأدبيين من خلال العناية بالتحول الشفاهي-الكتابي-الطباعي. وقد لاحظنا 
في فصل سابق هنا أن الروائيات الأوائل وكاتبات أخريات كن يعملن بشكل 
عام من خارج التقليد الشفاهي لأن البنات لم يكن يخضعن عموما للتدريب 
البلاغي القائم على الشفاهية؛ الذي كان الأولاد يتلقونه في المدرسة. ومع 
أن أسلوب الكاتبات كان أقل شفاهية من الناحية الشكلية بشكل واضح من 
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أسلوب الرجالء فإنه لم تقم دراسات أساسية؛ على علمي. لفحص النتائج 
المترتبة على هذه الحقيقة وهى نتائج لابد أن تكون على درجة كبيرة من 
الآهمية. ولا شك في أن الأساليب غير البلاغية» الملائمة للكاتبات. قد 
ساعدت على جعل الرواية على ما هي عليه؛ أي أكثر شبها بالمحادثة منها 
بالخطابة من فوق منصة. وقد لفت شتاينر (1967. ص 387- 389) الانتباه 
إلى أصول الرواية في الحياة التجارية. وهذه الحياة كانت كتابية على نحو 
شاملء لكن كتابيتها كانت تنتمي إلى اللهجات المحلية ولا تنتمي إلى البلاغة 
اللاتينية. وكانت مدارس المنشقين؛ التي كانت تدرب طلابها على حياة 
التجارة» أول من سمح للبنات بالانتظام في فصولها . وهناك أنواع متعددة 
من الشفاهية المتبقية: بالإضافة إلى «الشفاهية الكتابية» للثقافات الشفاهية 
الثانوية» التي سببها المذياع والتلفاز. مازالت في انتظار دراسات عميقة 
(أونج ا197. ص 303-284؛ 1977. ص 81-53). ومن أكثر الدراسات طرافة 
عن التقابل بين الشفاهية والكتابية في الوقت الا انراشات تقوم على 
الأدب الناطق بالإنجليزية في أفريقيا الغربية (فريتشي ا198). وإذا ما 
شئنا الحديث بشكل أقرب من الحياة العملية قلنا إن فهمنا الأعمق للديناميات 
النفسية للشفاهية ولعلاقتها بالديناميات النفسية للكتابة يساعد على تحسين 
تعليم مهارات الكتابة. خاصة في ثقافات تمضي قدما هذه الأيام من شفاهية 
تكاد أن تكون تامة باتجاه الكتابية. كما هو الحال في العديد من الثقافات 
الأفريقية (إسين 1978) وفي ثقافات فرعية لا تزال تحتفظ ببقايا شفاهية 
وتوجد ضمن مجتمعات تسودها درجة عالية من الكتابية (فارل 1978 1؛ 
8 ب) مثل الثقافات الفرعية للسود في المدن الأمريكية أو الثقافات 
الفرعية للشيكانو [أي المواطنين الأمريكيين من أصل مكسيكي] في الولايات 
المتحدة. 


النقد الجديد والشكلانية 

يلقي التحول من الشفاهية إلى الكتابية ضوءا واضحا على معنى النقد 
الجديد (هوكس 1977. ص )156-١5١‏ من حيث هو نموذج أساسي للتفكير 
المشدود إلى النص. لقد أصر النقد الجديد على الاستقلال الذاتي لكل 
عمل فردي من الأعمال الفنية النصية. ويذكر القارئ أن الكتابة أطلق 
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عليها «الخطاب المستقل بذاته»» في مقابل القول الشفاهيء الذي لا يستقل 
بذاته أبدا بل يكمن دائما فى وجود غير لفظى. وقد ريط النقاد الجدد 
الال الفني القولى يانه الأشياء اللركية للتصومن يدلا مرو عانم الحدثت 
الشفاهي السمعي. لقد أصروا على النظر إلى القصيدة أو غيرها من 
الأعمال الأدبية بوصفها شيئاء أو «أيقونة لفظية». 

وإنه لمن الصعب أن نرى كيف يمكن أن نطبق هذا النموذج الملموس 
المرئي للقصيدة أو لأي إبداع لفظي آخر على الأداء الشفاهي بشكل فعال؛ 
ذلك الأداء الذي قد يكون قصيدة حقيقية. فالصوت يقاوم عملية اختزاله 
إلى «شيء» أو «أيقونة»-إنه حدث مستمرء كما رأينا من قبل. وعلاوة على 
هذاء فإن الفصل بين القصيدة وسياقها سيكون أمرا من الصعب تخيله في 
ثقافة شفاهية. حيث تتكون أصالة العمل الشعري من الطريقة التي يندمج 
بها هذا المغني أو ذلك الراوي مع متلقين بأعيانهم في وقت بعينه. وعلى 
الرغم من أن العمل الشعري حدث خاص بشكل ماء متميز عن ضروب 
أخرى من الأحداث. وقائم في بيئة خاصة: فمن النادر جدا أن يكون مجرد 
حدث جماليء. سواء في هدفه أو في نتيجته. ذلك أن أداء ملحمة شفاهية: 
على سبيل المثال؛ يمكن أن يؤدي أدوارا متعددة. ففي الوقت نفسه يمكن أن 
يكون عرضا احتفالياء أوهاء0:هم أو عرضا تعليميا للشباب أو تدعيما للهوية 
الجماعية؛ أو سبيلا للاحتفاظ بكل أنواع التراث-التاريخي منه؛ والبيولوجي. 
والحيواني؛ والاجتماعي؛ والطردي*”. والملاحي والديني-وبأشياء أخرى 
كثيرة. وفوق ذلك. يتقمص الراوي الشخصيات التي يصفها ويتفاعل بحرية 
مع جمهوره الحقيقيء الذي يساعد عندئذ من خلال استجاباته على تحديد 
ما يقوله الراوي من حيث طول قصته وأسلوبها . لذا نجد أن كاندي روريك, 
في أدائه لملحمة مويندو لا يخاطب جمهوره فحسب. بل يجعل بطله؛ مويندو, 
يخاطب الناسخين الذين يسجلون أداء روريك كتابة, قائلا لهم أن يسرعوا 
في عملهم (بايبويك وماتينه ا197). وما أبعد هذا الآداء عن فكرة الآيقونة. 
وفي نهاية الملحمة. يلخص روريك العبر الواقعية المستفادة» التي يشعر أن 
القصة تنقلها .١971(‏ ص 144). أما السعى الرومانتيكى من أجل «الشعر 
الخالس» العووا عو عمو السياة القيقية: تكلم من الشعوو بالقول: 
المستقل بذاته؛ الذي أدت إليه الكتابة: بل إنه ليستخلصء فيما وراء ذلك, 
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من الشعور بالاكتمال الذي جاءت به الطباعة. ولا شيء يوضح التحالف 
الوثيق» وغير الواعي تقريباء بين الحركة الرومانتيكية والتكنولوجيا مثل 
هذا. وقد أخذت الشكلانية الروسية (هوكس 1977. ص 59- 73): الأقدم 
قليلا من مدرسة النقد الجديد؛ الموقف نفسه تقريباء برغم أن كلتا المدرستين 
تطورت على حدة. لقد نظر الشكلانيون إلى معظم الشعر من حيث هو لغة 
تتميز بوصفها منظورا «أماميا» (3*()14) لعل ممع 101 ؛ أي لغة تجذب الاهتمام 
إلى الكلمات نفسها في علاقة كل كلمة بالأخرى داخل الاكتمال الذي هو 
القصيدة:؛ بما لها من وجود داخلي مستقل بذاته. فالشكلانيون يقلصون أو 
ينحون من النقد أي اهتمام ب «رسالة» القصيدة؛ أو دمصادرها» أو «تاريخها». 
أو علاقتها بالسيرة الذاتية لمؤلفها . ومن الواضح أنهم كانوا كذلك مشدودين 
إلى النص وكانوا يركزون بشكل مكثف (دون تفكير في أغلب الأحوال) على 
قصائد تم تأليفها كتابة. 

لكن القول إن النقاد الجدد والشكلانيين الروس كانوا مشدودين إلى 
النص لا يعني الغض من قيمتهم . ذلك لأنهم في الحقيقة كانوا يتعاملون مع 
قصائد كانت هي ذاتها إبداعات نصية؛ وعلاوة على هذاء فإنه بالنظر إلى 
حالة النقد السابق عليهماء الذي كان قد كرس نفسه في معظمه لسيرة 
المؤلف الذاتية ونفسيته. على حساب النصء فقد كان لديهما المسوغ للالحاح 
على الاهتمام بالنص. وقد انبثق النقد السابق عليهما من تقليد بلاغي. ذي 
بقايا شفاهية؛ ولم يكن في الحقيقة ماهرا في التعامل مع الخطاب النصي 
المستقل بذاته. ومن منظور التحول الشفاهي-الكتابي. يمكن النظر إلى 
التحول من النقد القديم إلى الشكلانية والنقد الجديد بوصفه تحولا من 
عقلية ذات بقايا شفاهية (بلاغية سياقية) إلى عقلية نصية (غير سيافية) . 
غير أن العقلية النصية لم تكن عقلية تأملية نسبيا رغم أن النصوص مستقلة 
بذاتها بالتقابل مع التعبير الشفاهي؛ فليس من نص قادر في النهاية على 
أن يقوم بنفسه مستقلا عن العالم الذي يقع خارج النص. فكل نص )162 
ينبني على ذريعة ما #«هاه,7*) فللنصوص جميعا ما يؤيدها مما يقع وراءها . 
وقد أشار رولان بارت (هوكس 1977. ص 155-154) إلى أن أي تفسير لنص 
ما مطالب بأن يتحرك؛ خارج النص من أجل أن يشير إلى القارئٌ؛ فلا 
معنى للنص حتى يقرأه شخص ماء ولكي يكون له معنى يجب أن يفسرء 
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بمعنى أن يوصل بعالم القارئّ-وليس بمعنى أن يقرأ حسب الهوى أو النزوة 
أو دون إشارة إلى عالم الكاتب. ولعل من الممكن وصف الموقف على النحو 
الآتي: بما أن أي زمن يقع في كلية الزمن؛ فالنص المودع على يد مؤلفه في 
زمن ماء يتصل بحكم هذه الحقيقة بكل الأزمان؛ وينطوي على معان لا 
يمكن أن تكشف إلا مع مرور الزمن؛ وهذه المعاني لا تكون متاحة لوعي 
المؤلف أو وعي معاصريه؛ برغم أنها لا تكون بالضرورة غائبة عن لا وعيهم. 
ويزعم النقد الماركسي (الذي ينطلق بارت منه جزئيا-هوكس ١977‏ . ص 267- 
271) أن المرجعية الذاتية لدى النقاد الجدد مرجعية موجهة طبقيا ومتملقة: 
أي أنها في الحقيقة توحد بين المعنى «الموضوعي» للنص وأشياء من خارج 
النص. أي التفسيرات التي تتخيل أنها تقوم على الحذلقة الذكية 5", 
والفطنة 2"9. والإحساس بالتقليد؛ وتوازن ما هو ضي جوهر الأمر أرستقراطية 
واهنة (هوكس .١977‏ ص .)١155‏ وقد أثبت النقد الجديد. من وجهة النظر 
هذهء نجاحه الفائق لدى الطبقات الوسطى المتملقة التي تتطلع بإجلال إلى 
هذا الوسط الأرستقراطي. 

وقد ثنث:مدرسة التقن الجديد كذلك هن خلال تحالقف ركيسى آخر 
للقوى الشفاهية-الكتابية؛ ذلك التحالف الذي حدث عندما تحول العاته 
الأكاديمي من قاعدة اللاتينية العالية التي تتحكم بها الكتابية إلى قاعدة 
شفاهية أكثر تحرراء مرتبطة باللغة المحلية. ورغم أنه كان ثمة فصول هنا 
وهناك تعرض لموضوع الأدب الإنجليزي في الكليات والجامعات الأمريكية 
نحو 1850, فإن الموضوع لم يصبح موضوعا أكاديميا على نحو يوّبه له إلا 
في مطلع القرن العشرينء ولم يدرج في الدراسات العليا إلا بعد الحرب 
العالمية الأولى (باركر 1967). أما في جامعتي أكسفورد وكيمبرج فإن دراسة 
الإنجليزية وآدابها لم تبدأ على مستوى البكالوريوس وعلى استحياء إلا في 
أواخر القرن التاسع عشرء ولم تصبح موضوعا قائما بذاته إلا بعد الحرب 
العالمية الأولى (بوتر 1937ء تيليارد 1958). وفي غضون الثلاثينيات من هذا 
القرن كانت مدرسة النقد الجديد في بداياتها-وهي التطور النابع عرضا 
من الدراسة الأكاديمية الجديدة للغة الإنجليزية وآدابها وكانت أول مدرسة 
نقدية كبرى تنشاً باللغة القومية للأدب المكتوب باللغة الإنجليزية يتطور في 
بيئّة أكاديمية (أونج .١962‏ ص 177- 205). غلم يشهد العالم الأكاديمي «نقدا 
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قديما» للانجليزية. وكان النقد المبكر للأعمال القومية, مع ما فيه من 
حصافة؛ يجري خارج العالم الأكاديمي وكان وليد المناسبات يمارسه الهواة 
في أكثره. وذلك لأن الدراسة الأكاديمية الصرف للأدب كانت تقتصر على 
اللاتينية. مع بعض اليونانية. كما أنها كانت ترتكز على دراسة البلاغة. 
وكما رأينا من قبلء كانت اللاتينية على مدى مايربو على ألف عام لغة 
خاضعة للكتابية» ولم تعد لغة أما. وبرغم أنها كانت موصولة بعقلية ذات 
بقايا شفاهية. فإنها لم تقم علاقة مباشرة باللاوعي من ذلك النوع الذي 
تقيمه اللغة الأم. وفي ظل هذه الشروطء كان مصير أي نص أدبي مكتوب 
بالمقارنة مع أي نص مكتوب باللغة الأم للمرء؛ أي مكتوب من داخل خليط 
ثرّمن عناصر غير واعية وعناصر واعية. وانطلاقا من هذا الإبهام الجوهري 
نسبيا للنصوص اللاتينية: فإنه لم يكن من المستغرب أن يبتعد التعليق عن 
النص وأن يتجه إلى المؤلف. ونفسيته. وخلفيته التاريخية؛ وكل العناصر 
الخارجية التى أثارت حفيظة أنصار مدرسة النقد الجديد. 
مكتوبة باللغة الإنجليزية. وقد فعلت هذا في معظمه داخل مجال أكاديمي: 
وتنظيما من ذلك النقد العابر المبكر للأعمال المكتوبة باللغة الدارجة. ولم 
يحدث مطلقا من قبل أن صادفت النصوص مثل هذا النوع من الاهتمام 
والاستقصاء. ويرجع ذلك جزئيا إلى أن خبايا ما تحت الوعي قد انفتحت 
في الثلاثينيات والأربعينيات من القرن على يد التحليل النفسيء وأخذت 
النفسية الإنسانية تنظر في ذاتها بصورة لم تحدث من قبل ويرجع كذلك 
إلى أن النص المكتوب باللغة الدارجة يمكن أن يكون له علاقة مختلفة 
بالعالم الشفاهي المبكر للطفولة أوثق من تلك التي تكون لنص كتب بلغة لم 
يتكلم بها إلا من كان يكتبها على مدى أكثر من ألف سنة. وعلى حد علمي؛ 
لم تفد الدراسات النصية مما ينطوي عليه كل هذا (أونج 1977. ص 22- 
4 . وهو شيء هائل. فبشكل عام لا تكترث البنيوية السيميوطيقية والتفكيكية 
إطلاقا بالطرق الكثيرة التي يمكن أن تتصل من خلالها النصوص بأساسها 
الشفاهي؛ فهاتان المدرستان تتخصصان في نصوص تحمل بيصمة وجهة 
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النظر الطباعية المتأخرة: التى تطورت فى عصر الرومانتيكية؛. على شفا 
العصر الإلكتروني) كانت سنة 1844 هي السنة التي عرض فيها مورس 
بنجاح اكتشافه للرسائل البرقية أو «التلجراف»»). 


البنيوية 

ركز التحليل البنيوي كما طوره كلود ليفي شتراوس (1970: هوكس 1977: 
ص 58-32) بشكل واسع على القصص الشفاهية وحقق قدرا من التحرر من 
التحيزات الكتابية والطباعية. وذلك من خلال تفتيت هذه القصص 
بمصطلحات ثنائية مجردة, بدلا من تلك المصطلحات الخاصة بالحبكة في 
القصص المكتوبة. والنظير الجوهري للقصة لدى ليفي شتراوس هو اللغة 
نفسها بنظامها ذي العناصر المتقابلة: الفونيم: المورفيم: إلخ. 

ويكاد هو وأتباعه الكثيرون لا يولون أي اهتمام للديناميات النفسية 
الخاصة بالتعبير الشفاهي على نحو ما نجده عند باريء ولوردء وبصفة 
خاصة هافلوك وبيبودي. وسوف يضيف الاهتمام بمثل هذه الأعمال بعدا 
آخر إلى التحليل البنيوي, الذي غالبا ما يتهم بأنه مجرد ومتحيز أكثر مما 
ينبغي. فكل البنيات التي نستطيع اكتشافها يتبين لنا أنها ثنائية (فنحن 
نعيش في عصر الحاسوب)*. وتتحقق الثنائية بتجاوز عناصر كثيرا ما 
تكون جوهرية: لكنها لا تتناسب والتصنيف الثنائي. وعلاوة على هذا فإن 
البنيات الثنائية مهما بدا من أهمية الأنماط المجردة التي تكون عليهاء يبدو 
أنها غير قادرة على أن تشرح الإلحاح النفسي للقصة؛ وأنها-من ثم-تخفق 
في بيان لماذا تكون القصة قصة. 

وقد أوضحت دراسات الشفاهية أن القصص الشفاهية لا تصلح دائما 
لآأن تطبق عليها المصطلحات التي تقبل التحليل البنيوي الثنائي الجاهز, أو 
حتى التحليل الثيمي الصارم الذي طبقه بروب (1968) غلى الحكايات 
الشعبية. ذلك أن بنية القصص الشفاهية تتداعى أحياناء. وإن كانت هذه 
الحقيقة لا تعوق الراوي الجيد الماهر عن استخدام تقنيات الاستطراد 
واستحضار الماضي (الفلاش باك). و«الخط» السردي المستقيم: على نحو 
ما أوضح بيبودي (1975. ص ١179‏ , 235 وأماكن أخرى متفرقة) أقل فعالية 
بكثير في الأداء الشفاهي الأولي عنه في الإنشاء المكتوب (أو في الأداء 
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الشفاهي على لسان أشخاص متأثرين بالإنشاء المكتوب) . فالإنشاء الشفاهي 
يعمل من خلال «نويات معلوماتية» وع1ه0 021مأمممتصل لا تنجلي فيها الصيغ 
عن درجة من التنظيم ترتبط لدينا دائما بالفكر». على الرغم من أن الثيمات 
تفعل ذلك بشكل أو بآخر (بيبودي 1975. ص 179). 

والرواة الشفاهيونء ورواة الشعر بخاصة:؛ وإن لم يكن ذلك على وجه 
الحصرء عرضة للتشتت. فقد تستدعي كلمة من الكلمات سلسلة من 
التداعيات التي يتبعها الراوي فتقوده إلى طريق مسدود لا يستطيع إلا 
الراوي الماهر وحده أن ينجو منه. وهومروس يوقع نفسه في مثل هذه 
الورطات من حين إلى آخر-والمثل يقول: «حتى هومر يخطى أحيانا» :ه110 
5م مناه صروة 16590 , والقدرة على تصحيح الأخطاء بخفة. وجعلها لا تبدو 
أخطاء على الإطلاق. هي أحد الأشياء التي تميز المغنين ذوي الخبرة عن 
المغنين الذين هم في عجلة من أمرهم (بيبودي 1975. ص 235, 457؛ لورد 
0 ص 109). ولا تبدو أنماط التنظيم وعدم التنظيم هنا مجرد مسألة 
ترفيع »0,3001528 (بمعنى عمل يؤديه نظام غير موهوب حسب مقتضى 
الحاجة)؛ وهو مصطلح مفضل في السيميوطيقا البنيوية. مأخوذ من كتابي 
الطوطمية (1963) والعقل المتوحش (1966) لليفي شتراوس. والترقيع 
(0('7عداهءنرط) مصطلح كتابي لما يمكن أن يتهم به الكتابي نفسه إذا هو أنتج 
قصيدة شفاهية النمط. لكن التنظيم الشفاهي ليس تنظيما كتابيا منسقا 
تنسيقا عاجلا يفي بالغفرض الراهن. فعلى سبيل المثال من الممكن أن توجد 
صلات دقيقة ذات أصل شفاهي في القصص اليونانية القديمة؛ بين بنية 
البيت السداسي وأشكال الفكر نفسها. 


الخصيون والتفكيكبيون 

إن المعرفة المتنامية بالديناميات النفسية للشفاهية والكتابية تتقاطع 
كذلك مع عمل مجموعة من الفلاسفة النقاد يمكن أن نطلق عليها هنا اسم 
النصيين 00311505»ء], ومن أهمهم أ .ج. جريماسء وتزفتان تودوروف. والمرحوم 
رولان بارت: وفيليب سولرء وجاك ديريداء بالإضافة إلى ميشيل فوكو وجاك 
لاكان (هوكس 1977). وتتخصص هذه المجموعة التي تعود جذورها في 
جانب كبير منها إلى التقليد الهسرلي 19 في النصوص.؛ المطبوعة منها في 
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الحقيقة. وعلى وجه التقريب تلك الأحدث عهدا والعائدة إلى عصر 
الرومانتيكية-وهو تخصص له مغزاه عندما نكتشف أن هذا العصر كان 
بداية حالة جديدة من الوعي مرتبطة بالاستيعاب الجازم للطباعة وضمور 
التقليد البلاغي القديم (أونج ١197و1977).‏ ولا يكترث معظم النصيين بأوجه 
الاستمرار التاريخية (التي هي كذلك أوجه نفسية). وقد لاحظ كوهين 
.١977(‏ ص 22 من المقدمة) كيت أن «حفريات» فوكو تهتم أساسا بتصحيح 
الآراء الحديثة أكثر من اهتمامها بشرح الماضي في ظروفه الخاصة. وعلى 
نحو مشابه؛ تستند السيميوطيقا الماركسية والنظرية الأدبية المتعلقة بالبنيوية 
والنصية. كما هي ممثلة. على سبيل المثال؛ في كتاب بيير ماشيري (1978) 
على أمثلة تفصيلية أخذت كلها من الرواية في القرن التاسع عشرء. على 
نحو ما يلاحظ مترجم الكتاب (1978: ص 60 من المقدمة)!9". 

وقد كان جان جاك روسو نقطة انطلاق مفضلة لدى النصيين. وقد أدار 
جاك ديريدا (1976. ص 164- 268 ومواضع أخرى متفرقة) حوارا مطولا مع 
روسو”". ويصر ديريدا على أن الكتابة «ليست متمما للكلمة المنطوقة». بل 
أداء مختلفا تماما. وبيهذا الإصرارء. يكون. هو وآخرون. قد أسدوا خدمة 
جليلة من أجل زلزلة التحيزات الكتابية والطباعية التي كانت كذلك محل 
اهتمام كتابنا هذا . وعلى نحو ما يرى النصيون فإن هذه التحيزات يمكن أن 
تكون في أسوا صورهاء على النحو التالي: يقترض ا مرء آن ثمنة تراسلا بين 
المواد-مادة مادة-في العالم الواقع خارج العقل والكلمات المنطوقة؛ وتراسلا 
مشابها-كلمة كلمة-بين الكلمات المنطوقة والكلمات المكتوبة (التي يبدو 
مقصودا أنها تتضمن الطباعة؛ والنصيون عموما يوائمون بين الكتابة 
والطباعة:. ونادرا ما يخاطرون بإلقاء نظرة على مسألة الاتصال الإلكتروني). 
ويفترض القارئّ الساذج على أساس هذا الافتراض للتراسل حضورا مسبقا 
لمدلول[مشار إليه] :60:هة»: خارج العقل يفترض أن الكلمة تمسك به وتمرره 
من خلال شيء أشبه بالآنبوب المباشر إلى النفس الإنسانية. 

ويندد ديريدا بميتافيزيقا الحضور هذه وذلك في تنويع على ثيمة ظاهرة 
النومين عصعط ممعدمه معطم -مممع هتامم 50 لدى كانت (8*(021) و هذا موضوع 
يتصل في حد ذاته بالهيمنة البصرية التي جاءت بها الكتابة وأكدتها الطباعة- 
أونج 1967 ب. ص 74). ويسمي ديريدا نموذج الأنبوب المباشر هذا «مركزية 
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الكلمة» دردةامءهمع10 ويشخصها على أنها مشتقة من «مركزية الصوت» 
مموتادءءه0موطم» بمعنى أنها مشتقة من اعتبار اللوجوس وه 6*0 أو الكلمة 
الصوتية أمرا أولياء مما ينزل من قيمة الكتابة بالمقارنة بالكلام الشفاهي. 
إن الكتابة تكسر نمودج الآنبوب المباشر؛ لآن من الممكن بيان أن الكتابة لها 
نظامها الخاص بهاء بحيث إنها لا يمكن أن تنقل ما تستقبله من الكلام دون 
تغيير. وعلاوة على هذاء فإننا إذا تأملنا الأمر من جهة الكسر الذي سببته 
الكتابة» يمكننا أن نرى أن الأنبوب المباشر مكسور قبل ذلك من قبل الكلمات 
المنطوقة: التي لا تنقل في حد ذاتها عالما من الحضور خارج العقل كما لو 
أنها زجاج شفاف. فاللغة بنية وبنيتها ليست بنية العالم الواقع خارج العقل. 
والنتيجة النهائية عند ديريدا هي أن الأدب-وفي الحقيقة اللغة نفسها-لا 
«يمثل» أو «» عن شيء خارجه ولما كان لا يشير إلى أي شيء بطريقة الأنبوب 
المباشرء فإنه لا يشير إلى شيء. أو لا يعني شيئًا. 

لكن القول إن (أ) ليست (ب) لا يعني أن (أ) لا تعني شيئًا. ويناقش كلر 
هن" (1975.ص 254-241) عمل كثير من النصيين؛ كما سميتهم هناء أو 
البنيويين. كما يدعوهم هوء ويبين أنهم: برغم إنكارهم أن الأدب يمثل شيئا 
أو يشير إلى شيء.؛ فهم-أولئك الذين كونوا مجموعة تل كل 0161© 61 في 
باريس (بارت؛ وتودوروفء وسولرء وجوليا كريستيفا. وغيرهم)-يستخدمون 
اللغة حقا-وبصورة لا مناص منها-على نحو تمثيلي؛ ذلك لأنهم «لن يودوا 
الادعاء بأن تحليلاتهم ليست أفضل من أي تحليل آخر» (1975. ص 252) . 

ومن الناحية الأخرى. فلا شك في أن كثيرا من الأشخاص اليوم يعتمدون 
حقا على نموذج مركزية الكلمة فيما يتصل بتفكيرهم في العمليات العقلية 
وعمليات الاتصال. وديريداء في تحطيمه ما يدعوه مركزية الصوت ومركزية 
الكلمة يؤدي خدمة مشكورة: في المنطقة نفسها التي اجتاحها مارشال 
مكلوهان بمقولته الشهيرة: والوسيظ هو الرسالة». ْ 

إلا أن الدراسات التي ظهرت أخيرا حول تقابلات الشفاهية والكتابية, 
وهي التقابلات التي تناولناها في كتابنا هذاء ترى أن جذور مركزية الصوت 
ومركزية الكلمة أعقد بكثير مما يحسب النصيون. وبخاصة في حالة 
أغلاطون. فعلاقة أفلاطون بالشفاهية كانت غامضة غموضا شاملا. فهو 
من جهة. يحط في فايدروس والرسالة السابعة من قيمة الكتابة لصالح 
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الكلام الشفاهيء. ومن ثم يكون في جانب مركزية الصوت وهو. من جهة 
أخرىء عندما يحرم في الجمهورية على الشعراء دخولهاء فإنه يفعل ذلك؛ 
كما يوضح هافلوك؛ لأنهم وقفوا في صف عالم المحاكاة الشفاهي القديم, 
القائم على الذاكرة؛ والتجميع والإطناب والغزارة والتقليد والدفء الإنساني 
والمشاركة-وهو عالم ينفر من عالم «الأفكار» التحليليء المتناثرء القائم على 
الدقة. والتجريد والرؤية؛ والسكون-ذلك العالم الذي كان أفلاطون يروج 
له. ولم يفكر أغلاطون بشكل شعوري بنفوره من الشعراء باعتباره نفورا من 
النظام العقلي الشفاهي القديم: لكن هذا هو ما كان؛ على نحو ما نرى الآن 
بوضوح. لقد شعر أغلاطون بهذا النفور لأنه كان يعيش في الوقت الذي 
كانت فيه الأبجدية قد أصبحت لأول مرة مستوعبة بدرجة كافية لأن تؤثر 
في الفكر اليوناني؛ بما فيه فكر أغلاطون نفسه. كان ذلك الوقت أيضا هو 
الوقت الذي كانت فيه عمليات الفكر التحليلي الممعن: والفكر التتابعي 
المطولء تبرز إلى الوجود لأول مرة بتأثير الطرق التي مكنت الكتابية العقل 
من أن ينتج مادة أفكاره بها. لكن مما يتصف بال مفارقة أن أغلاطون ما كان 
قادرا على صياغة تفضيله لمركزية الصوت؛ أي تفضيله للشفاهية على 
الكتابة. بوضوح وبشكل مؤثر إلا لأنه كان بإمكانه أن يكتب. وتعد مركزية 
الصوت لدى أفلاطون مسألة مبتكرة نصيا كما أن دفاعه عنها دفاع نصي 
كذلك. وأما إذا كانت هذه المركزية تترجم إلى مركزية كلامية وميتافيزيقا 
«حضور» فأمر قابل للجدل على أقل تقدير. فالمذهب الأفلاطوني عن 
«المثل» يوحي بأن هذه المركزية لا تترجم على هذا النحوء بما أنه في هذا 
المذهب لا تتعامل النفسية الإنسانية إلا مع الظلال أو ظلال الظلال؛ وليس 
مع حضورهالمثل» الحقيقية. وربما كانت «مثل» أغلاطون هي أول «علم للكتابة» 
5101112101087 . 

وما ينطوي عليه وصل مركزية الكلمة بمركزية الصوت هو أن الأآولى؛ 
التي هي نوع من الواقعية الخشنة: يعززها بشكل رئيسي الانتباه إلى أولية 
الصوت. لكن مركزية الكلمة هذه تشجع عليها النصية؛ وتبرز أكثر بعد أن 
تشد الطباعة من أزر النصية الكتابية بوقت قصير. وتصل إلى قمتها في 
أفكار الفيلسوف الفرنسي والمصلح التعليمي في القرن السادس عشر بيتر 
راموس (أونج 958اب). لقد ضرب راموس في جدله أو منطقه مثلا عن 
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مركزية الكلمة لا يمكن أن يأثي بأحسن منه. وفي كتابي راموس: المنهج 
وفساد الحوار (1958 ب. ص 203- 204): لم أسم هذه المركزية مركزية 
الكلمة بل «معرفية حُسيمية» (إع010تمعاكزمء ع3 1تاءكنام ةمع أي تراسلا حرفيا 
يقوم على المطابقة بين المفهوم: والكلمة؛ والمدلول؛ ولم يصل هذا التراسل 
في الحقيقة إلى الكلمة المنطوقة على الإطلاق: بل جعل من النص المطبوع, 
وليس القول الشفاهيء نقطة انطلاق له ونموذجا للفكر. 

ولم يزودنا النصيون: حسب علمي: بآي وصف للأصول التاريخية المفصلة 
لما يسمونه بمركزية الكلمة وقد لفت جفري هارتمان في كتابه إنقاذ النص: 
الآدب. ديريدا. الفلسفة .١981(‏ ص 35) الانتباه إلى ات أي تفسير عند 
ديريدا للعبور من عالم «المحاكاة» (القائم على الشفاهية) إلى عالم «الانتشار» 
(القائم على الطباعة). وفي غياب مثل هذا التفسير. سوف يظهر أن نقد 
التصيين للتصنية: وهو ثقد مغير الإغجاب: ومفين حتى بشكله الراهن: لا 
يزال هو نفسه مشدودا إلى النص بصورة مثيرة للفضول. وفى الحقيقة, 
يعد هذا النقد أسير النص إلى درجة تفوق كل الأيديولوجيات, لأنه يتلاعب 
بمفارقات النصية وحدها وفي عزلة تاريخية. كما لو كان النص نظاما 
مغلقا. وسوف تكون الطريقة الوحيدة للانفكاف من هذا التعلق من خلال 
فهم تاريخي لما تعنيه الشفاهية الأولية؛ وذلك لأن الشفاهية الأولية هي 
المصدر القولي الوحيد الذي كان ممكنا للنصية أن تنمو من خلاله ابتداء. 
وكما يقترح هارتمان (1981. ص 66): «إذا كان التفكير بالنسبة إليناء اليوم: 
تفكيرا نصياء فإن علينا أن نفهم أساسه... فالنصوص قاع مزيف» أما أنا 
فأفضل أن أقول (أو بالأحرى أكتب). إن النص)2ه1 أساسا ذريعة معاعط 
وإن كان هذا لا يعني أن النضن المكتوب يمكن أن يشعزل إلى الشفاهية. 

لقد تولد «تفكيك» النصوص الأدبية من عمل النصيين أمثال أولئك 
المذكورين هنا. فالتفكيكيون كلفون بأن يوضحوا أن «اللغات, أو على الأقل 
لغاتنا في الغرب؛ تؤكد المنطق وتشكك فيه في الوقت نفسه» (ميلر 2/1979 
ص 32). وتقوم هذه الملاحظة من خلال بيان أنه إذا تم فحص كل ما تنطوي 
عليه قصيدة ماء فسوف يتضح أن القصيدة غير متسقة مع نفسها تماما. 

ولكن لماذا ينبغي أن يكون كل ما تنطوي عليه القصيدة وتشير إليه اللغة 
متسقاة؟ وما الذي يقود المرء إلى الاعتقاد بأن اللغة يمكن أن تكون مبنية 
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على نحو يجعلها متسقة تماما مع نفسها لتكون نظاما مغلقا؟ فليس ثمة 
أنظمة مغلقة؛ ولم توجد هذه الأنظمة قط. وتوهم أن المنطق نظام مغلق أمر 
شجعت عليه الكتابة وعززته الطباعة. ولا تكاد الثقافات الشفاهية تحتوي 
على هذا النوع من الوهمء وإن كانت تعرف أوهاما أخرى. كما أن هذه 
الثقافات ليس لديها حسن باللغات من حيث هي «بنية». فهي لا تدرك اللغة 
بمقارنتها بالبناء» أو بشيء آخر في الفراغ. وقد نمت اللغة والفكر عند 
اليونان القدماء من الذاكرة ونيموسوني-ربة الذاكرة -وليس هيفستوس |03 
رب النار والحدادة-هي أم ربات الفن. وهندسة العمارة لا علاقة لها باللغة 
والفكرء في حين أن ل «البنيوية» علاقة بهماء وإن كان بمعنى ضمني حتمي. 

ويكتسب عمل التفكيكيين وغيرهم من النصيين المذكورين من قبل جاذبيته 
جزئيا من كتابية لا تطيل التأمل ولا تطيق النقد. وما هو صحيح في هذا 
العمل يمكن غالبا أن يمثل بشكل أوضح وأقوى من خلال نصية أكثر علما- 
فنحن لا نستطيع أن نتخلص من النصوص؛ تلك النصوص التي تشكل 
عمليات الفكر عندنا . فالكتابة عسافن..1آ والشفاهية كلتاهما «لها امتيازة». 
كل بطريقتها المتميزة الخاصة. ومن دون النصية, لا يمكن حتى تحديد 
ماهية الشفاهية؛ ومن دون الشفاهية؛ تكون النصية مبهمة؛ واللعب بها 
يمكن أن يكون رجما بالغيبء وبلبلة معقدة للأفكار تلك الأفكار التي يمكن 
أن تدغدغ عقولنا بلا توقف. حتى في تلك الأوقات التي لا تكون فيها على 
وجه الخصوص أفكار قيمة. 


نظريتا فعل الكلام واستجاببة اللقارئ 

فةشيخكلان ستسميطنان القران إلى الأني» يدهواق ال إلى إضادة 
التفكير فيهما من منظور التقابل الشفاهي-الكتابي. أما الأول منهما فينش] 
من نظرية فعل الكلام التي فصل القول فيها ج. ل. أوستن وجون ر. سيرل 
وه. ب. جرايسء وهي النظرية التي استخدمتها ماري لويز برات (1977) 
على سبيل المحاولة والتجربة في تأسيس تعريف للخطاب الأدبي في حد 
ذاته. وتميز نظرية فعل الكلام بين ثلاثة أنواع من هذا الفعل: الكلام 
]20 039و ناناء10(أي فعل التكلم؛ بمعنى إنتاج بنية من كلمات)؛ والحديث 
]26 لإنههواناء1110 (الذي يخلق جوا تفاعليا بين المتكلم والمستمع من مثل 


2237 


الشفاهيه و الكتابيه 


معاني الوعد, والتحية؛ والتفاخرء وهلم جرا), والكلام المؤثر تتتهدمننهءه1معم 
انه (وهو الكلام الذي ينتج تأثيرات مقصودة في السامع من مثل الفزع, 
والإقناع, أو الإقدام). وتشمل هذه النظرية «مبداً التعاون عكتاماعم0006) 
<ءامنعمتط كما يدعوه جرايسء وهو المبداً الذي يحكم ضمنيا الخطاب من 
خلال تاكيد آن إسهام المرء في محادكة ماينبغي أن يتبع الاتجاه المقبول في 
الموقف الكلامي الذي يدخل المرء نفسه فيه؛ كما تشمل النظرية مفهوم 
جرايس عن «المغزى» عتدلهءنامدهة؛ الذي يشير إلى أنواع شتى من الحسابات 
التي تجعانا نعطي معنى ما لما نستمع إليه. ومن الواضح أن المبدأ التعاوني 
وا مغزى سيكون لهما سمات مختلفة تماما في حالة التواصل شفاهيا عن 
تلك التي هي لهما في عملية التواصل كتابيا. وعلى حد علميء لم يوضح 
أحد هذه السمات المختلفة قط من قبل. وإذا حدث ذلك؛ فسوف يكشف 
عن أن الوعدء والاستجابة؛ والتحية؛ والتأكيد: والتهديد؛ والأمرء والاحتجاج: 
وغيرها من أفعال المحادثة لا تعني في الثقافة الشفاهية ما تعنيه في 
الثقافة الكتابية ويشعر بذلك كثير من الأشخاص الكتابيين الذين لهم خبرة 
بالثقافات غالية الشفاهية؛ فهم ينظرون إلى الناس الشفاهيين: على أنهم 
عير ضازقين هي الوكاء بالوعد, أو هي ارد على ها يرجه إليهم من 
ابمااقنها )اك هون لقا كل سيوينة عل عير لقال 

تمريكن هذا سوس ؤشوهن مؤشرات الصو الى يمكن أن كلفية 
التقابلات بين الشفاهية والكتابية على المجالات التي تدرسها نظريات فعل 
الكلامويمكن لنظرية مل العلا أن سماري لمن أجل يال اهام اكير 
بالتواصيل القهامى هحسيه يل من ]بهل أن قكافل أكثر بالفراصيل النصي 
بوصفه نصيا على وجه الدقة. وقد بدأت وينيفرد ب. هورنر (1979) تعمل 
بهذا الاتماد بالإشارة إلى أن كان ومموضنوع إلشايو توصده تمرينا ملريهيا 
هو نوع خاص من الفعل. تدعوه الفعل النصي. 

أما المدخل الآخر إلى الأدب؛ الذي يغري على نحو خاص بالتفكير فيه 
من فلو التعاياؤت بين اللشاهية والكتابية. كي التق الخاض باستحا * 
القارئ 77 عند ولفجانج آيزرء ونورمان هولاند؛ وستانلي فيشء؛ وديفيد 
بلايخ؛ وميشيل ريفاتير وآخرين. بمن فيهم جاك ديريداء وبول ريكور. وهذا 
النقد على وعي تام باختلاف الكتابة والقراءة عن التواصل الشفاهي. وإذا 
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عبرنا عن هذا من منظور الغياب قلنا: إن القارئّ عادة ما يكون غائبا عندما 
يكتب الكاتب؛ والكاتب يكون عادة غائبا عندما يقرأ القارئ؛ في حين يكون 
كل من المتكلم والسامع حاضرا أمام الآخر في التواصل الشفاهي. كذلك 
يقف هؤلاء النقاد بحمية ضد تأليه النقد الجديد للنص المادي؛ «فموضوعية 
النص وهم من الأوهام» (فيش 1972. ص 400). غير أنه لم يتحقق إلا القليل 
من أجل فهم استجابة القارئ في إطار ما هو معروف الآن عن تطور 
العمليات العقلية من الشفاهية الأولية. فالشفاهية المتبقية» إلى الكتابية 
العالية. فالقراء الذين تتحكم عقلية ذات بقايا شفاهية في معاييرهم 
وتوقعاتهم فيما يتصل بالخطاب الرسمي يرتبطون بالنص على نحو مختلف 
تماما عن القراء الذين يكون حسهم بالأسلوب حسا نصيا خالصا. وكما 
لاحظنا من قبل؛ تشير الالتفاتات العصبية إلى «القارئ العزيز» لدى روائيي 
القرن التاسع عشر إلى أن الكاتب كان يشعر بالقارئّ العادي قريبا من 
المستمع على الأسلوب القديم أكثر مما يشعر كتاب اليوم بقرائهم بوجه 
عام. ومع ذلك فحتى اليوم: لا يزال القراء في ثقافات فرعية بعينها في 
الولايات المتحدة (وبلا شك في مجتمعات أخرى عالية الشفاهية عبر الكرة 
الأرضية) يعيشون بشكل أساسي في إطار شفاهي قائم على الأداء أكثر 
منه قائما على المعلومات (أونج 1978) والفرص أمام الراغبين في استقصاء 
هذا الجانب مفتوحة ومغرية؛ وتشتمل على إمكانات عملية؛ من أجل تدريس 
مهارات القراءة فضلا عما يمكن التوصل إليه في نظريات طموحة. 

ويبدو واضحا أن نظرية فعل الكلام ونظرية استجابة القارئّ يمكن أن 
تمتدا وتتعدلا كي تلقيا ضوءا على استخدام المذياع والتلفاز (وكذلك الهاتف) . 
فهذه التقنيات تنتمي إلى عصر شفاهية ثانوية (وهي شفاهية ليست مقدمة 
لكتاية أو طباعة: كما هو شآن الشقاهية الأولية,ولكنها نتيجة تالية للكتابة 
والطباعة ومعتمدة عليهما). ولكي تتكيف هاتان النظريتان مع المذياع والتلفاز 
فإنهما تحتاجان إلى أن توصلا أولا بالشفاهية الآولية. 


العلوم الاجتماعية والفلسفة.2 ودراسات الكتاب المقد س 


لا يمكننا أن نفعل هنا أكثر من أن نشير إلى المجالات الأخرى المفتوحة 
للدراسة من منظور الشفاهية والكتابية. فلقد أدرك كل من علم 


230 


الشفاهيه و الكتابيه 


الأنثروبولوجيا وعلم اللفة. كما رأيناء نتائج مثل هذه الدراسة:؛ وأضافا 
إضافة عظيمة إلى معرفتنا بالشفاهية في تقابلاتها مع الكتابية. أما علم 
الاجتماع فلم يتأثر حتى الآن بهذه النتائج بالقوة نفسها. هذا في حين أن 
علم التاريخ لا يزال عليه أن يشعر بهذه النتائج؛ إذ كيف نفسر المؤرخين 
القدماء. مثل ليفي 0. الذين كتبوا كي يقرأوا؟ وما علاقة علم التاريخ في 
عصر النهضة بالشفاهية المحنطة في البلاغة؟ لقد خلقت الكتابة التاريخ. 
فماذا فعلت الطباعة بما أبدعته الكتابة5 إن الإجابة الكاملة عن هذه 
التساؤلات لا يمكن أن تكون كمية؛ أي أن تكتفي بذكر «الحقائق» المتزايدة. 
سلاف تدرو بالكتمان الخ عرو الطامة داف الككاية القار يقي 
بمعنى اختيار أنواع الموضوعات [الثيمات] التي يستخدمها المؤرخون ليخترقوا 
شبكة الأحداث المنسابة من حولهم: بحيث يمكن أن يرووا ثنا قصة؟ لقد 
كان التاريخ المبكر في مجاراته للنزعات الخصامية في الثقافات الشفاهية 
القديمة؛ وبرغم كونه مكتوبا-كان قصصا للحروب والمواجهات السياسية 
إلى حد كبير. أما اليوم فقد تحركنا تجاه تاريخ الوعي. ويرتبط هذا التحول 
في التركيز هنا ارتباطا واضحا بالميل نحو الداخل في العقلية الكتابية؛ لكن 
بأي الطرق؟ لم تفعل الفلسفة ومعها التاريخ الثقافيء الكثير في مجال 
الدراسات الشفاهية؛ على حد علمهم: فالفلسفة: وكل العلوم و«الفنون»(أي 
الدراسات التحليلية للإجراءات مثل فن الخطابة لأرسطو). تعتمد في 
وجودها على الكتابة؛ بمعنى أن الذي أنتجها ليس العقل الإنساني منفردا 
بل العقل وقد أفاد من تكنولوجية استوعبها استيعابا عميقاء واندمجت في 
العمليات العقلية نفسها. ذلك أن العقل يتفاعل مع مواد العالم من حوله 
بصورة أكثر تعمقا وإبداعية مما اعتقد الناس حتى الآن. ويبدو أن الفلسفة 
ينبغي أن تدرك بشكل أفضل أنها نتاج تكنولوجي-أي أنها نوع خاص من 
النتاج الإنساني؛ الموغل في إنسانيته. أما المنطق نفسه فهو نتاج تكنولوجية 
الكتابة. 

ولم ينم الفكر التفسيري التحليلي لدينا من الحكمة الشفاهية إلا على 
نحو تدريجي؛ ولعله لا يزال في مرحلة التخلص من البقايا الشفاهية في 
أثناء مواءمتنا بين طرقنا في صياغة المفاهيم وعصر الكمبيوتر. وقد أوضح 
هافلوك (1978 أ) كيف يتطور مفهوم مثل مفهوم العدل عند أفلاطون تحت 
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تأثير الكتابة بعيدا عن الأوصاف التقييمية المفرقة في القدم. لعمليات 
التفكير الإنساني («التفكير المواقفي»الشفاهي): وهي العمليات الخالية من 
مقهوة والفدل: بوضقة مفهوما للعدل ولاشلك أن إجراء الزيب من الدراسات 
المقازنة فى مجال الششاهية والكتابية سيكون هيدا جدا هحقل المسقة. 

ومن المحتمل تماما أن تكشف دراسة تجرى لطرق صياغة المفاهيم في 
القاسقة الرسيكلة مو مشكل, الكفاهية والككابية فخ أن خلفية هذه القلسقة 
أقل شفاهية من الفلسفة البوتانية القديمة واككر شفاهية من الفعن لبجل 
أو النعالظوامري امتاخ رلكن على آي قحو تكرن القحباكل والرذاكل 
الى تاسولت التعريق القدماء والونيظن عابي ااشخصيانه التى يتفي 
إلى الشبعك #الكدرل يكن القصيس القشاهية بقارقة بالشركين عفن المجليل 
التفسى اشرو الى يضق فضي الفروق في الفعر الميجلي أو الفكر 
الظواهري المتأخر؟ إن الإجابة عن هذا النوع من الأسئلة لا تكون إلا بدراسات 
مقارنة مفصيلة» وهى دراساك سوف كلقي بلا شك اضوع على ملبيعة 
الشعلات الفلسفية قن العصور المختافة. 

وضفوة القول آن الفلسفة إذا كاملت فى طبيعتها الخاصة: فإن عليها أن 
السركون التدكيزر الداسقى يمكن انيت بوساظة العقل الإنسات وحده 
بل بوساطة العقل الإنساني الذى آلك كتولوجية الكتاية الذي اسكوعبه] 
انكهايا عميها :وماذا يكن لوذء التحاجة المقلية لفكتو لويجيا أن اتظرلة هر 
غلاقة الوعى بالعال الخارجية وما الذي يمكن أن حقوكة عن النظريات 
اللإركسية الح كرك تمل الكت لرجيات يصقي وسيافل للؤتقا والالقترا يذه 
إن الفلسفة الهيجلية وما تلاها من فلسفات تنوء بالمشكلات الشفاهية- 
الكابية . والاكتشاف التاملي الأكمل للنفس: الذي ترتكز عليه معظم الفاسفة 
الهيجلية والظواهرية الأخرىء ليس نتيجة للكتابة فحسب. بل للطباعة 
كلفط شمروو وخ هذه الكاوا, جيالك مستحل الفوسا إلى خسوصية الندياة 
النفينية ويقةر الوهن الحديث الخاد بالذاك »وهو الوغي الشمه إتن الداتخل 
وإلى الخارج معاد 

وكتهوى اتروبعات القعاهيه الكنانية وراببات العقاب انين ديفا 
أكثر من أي مجال آخر من مجالات العلم؛ وذلك لأن هذه الدراسات ولدت» 
غير العصون ما قد يكون اشتك كم من الشووت التسية في العالة. وقد 
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النقد الذي انصب على اليشكل وكتبه هرمان غونكل (1862- 1932): زاد 
البحث في الكتاب المقدس وعيا بقضايا محددة مثل العناصر الصيفية 
الشفاهية فى النص (كلى 1967). لكن كما لاحظ فيرتر كلبر (1980, 1983): 
فَإن الدراسات الخاصية بالقعاب الشذيز مكل الدرابيات السبية الأشره. 
تجنح بلا تعمد إلى قياس النظام اللفظي والفكري في الثقافات الشفاهية 
على ما هو عليه هذا النظام في الثقافات الكتابية: وتصور الذاكرة الشفاهية 
على أنها تنويع للذاكرة الكتابية الحرفية. وترى أن ما هو محفوظ في 
التقليد الشفاهي نص ينتظر أن يكتب. إن عمل كلبر الأساسي القادم: 
المسمى الإنجيل الشفاهي والإنجيل المكتوب 29: يتعرض لأول مرة؛ وجها 
لوجه. في الضوء الكامل للدراسات المتعلقة بالشفاهية والكتابية: إلى مسألة 
ما كان عليه التقليد الشفاهي حقا قبل أن تظهر إلى الوجود النصضوص 
المكتوبة للأناجيل الثلاثة [متى ومرقص ولوقا-المتفقة في النظرة وطريقة 
العرض]. إن المرء ليستطيع أن يكون على وعي بأن نصوصا بعينها ذات 
خلفية شفاهية؛ دون أن يكون على وعي تام بماهية الشفاهية حقا. وضي 
هذا الصدد خرج أوكنور (1980) على الاتجاه السائد عندما أعاد دراسة 
بنية الشعر العبري من وجهة نظر الديناميات النفسية الشفاهية الحقة. 
ويمكن بالتأكيد أن يفتح الفهم المتعمق للعمليات الفكرية وعمليات التواصل 
في الشفاهية الأولية أمام دراسات الكتاب المقدس آفاقا جديدة من الفهم 
النصي والعقائدي. 


الشفاهية والكتابة والكينونة البشرية 

لقد نظرت الشعوب «المتحضرة» منذ وقت طويل إلى الشعوب «البداثية» 
أو «المتوحشة» على أنها نقيضهاء ولم يكن هذا يحدث في أحاديث غرف 
الضيافة أو في حفلات الاستقبال فحسب. بل في أعمال تاريخية ودراسات 
أنثروبولوجية ذات شأن. وأحد هذه الأعمال الأنشربولوجية المحورية في 
العقود الأخيرة هو عمل كلود ليفى شتراوس المسمى العقل الوحشى (1966- 
والطبعة الفرنسية الأولى» 0062| 5218 ععومء2 4آ) . الذي كثيرا 5 أشرنا 
له هنا . ويذكر المرء كذلك الأعمال المبكرة لكل من لوسيان ليفي بريل» مثل 
الوظاكق التغلية فى اللجصمات المتحطة (1910) والعقلية البداكية (07)433, 
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ومحاضرات لويل التي ألقاها فرانس بواس عن عقل الإنسان البدائي (1922). 
إن مصطلحي «البدائي» و«الوحشي».: ناهيك عن «المنحط». مصطلحان 
غير محايدين-*"'"فلا أحد يريد أن يدعى بدائيا أو وحشياء ومن المريح أن 
نطلق هذه المصطلحات على أناس اخرين لكي نبين ما لا نكونه نحن. وتشبه 
هذه المصطلحات إلى حد ما مصطلح «الأمي»؛ فهي جميعا تشير إلى وضع 
من الأوضاع بشكل سلبيء أي إلى نقص أو عيب. 

وفي نطاق الاهتمام الراهن بالشفاهية وبتقابلاتها مع الكتابية: تم-أو 
يتم-إحلال فهم أكثر إيجابية للحالات المبكرة للوعي محل هذه المداخل 
حسنة النية؛ وإن كانت محدودة بصفة أساسية. وفي سلسلة محاضرات 
[تسمى «أفكارا»] نشرت حديثا بعد أن أذيعت [في راديو ©0186 في ديسمبر 
7 دافع ليفي شتراوس نفسه عن «الناس الذين ندعوهم,: عادة وخطأً 
«بدائيين» ضد الاتهام الشائع بأن عقولهم من «نوعية أكثر خشونة» أو 
«مختلفة بصورة أساسية» (1979: ص 16-15). وهو يقترح أن يستبدل بمصطلح 
«البدائي» مصطلح «من دون كتابة [أمي]». لكن مصطلح «من دون كتابة 
[أمي]» لا يزال تقييما سلبياء يوحي بتحيز كتابي. أما الدراسة الراهنة 
فتقترح استخدام مصطلح أقل إثارة للضغن والخصام., وأكثر إيجابية؛ أعني 
مصطلح «الشفاهي» وفي هذه الحالة سوف تتغير جملة ليفي شتراوس 
التي يشيع اقتباسها .١966(‏ ص 245).: أقصد قوله: «العقل الوحشي يميل 
إلى النظرة الكلية»» إلى: «العقل الشفاهي يميل إلى النظرة الكلية». 

إن الشفاهية ليست مثالا يحتذى. ولم تكن كذلك قط. ولا يعني تناولها 
تناولا أن تنتصر لها بوصفها حالة ثابتة لأي ثقافة. فالكتابية تفتح أمام 
الكلمة وأمام الوجود الإنساني إمكانات لا يمكن تخيلها من دون الكتابة. 
واليوم تقدر الثقافات الشفاهية تقاليدها وتأسى على فقدان هذه التقاليد, 
ولكني لم أصادف ولم أسمع قط بثقافة شفاهية لا تريد أن تتحول إلى 
الكتابية في أسرع وقت ممكن. (وبالطبع يقاوم بعض الأشخاص الكتابية, 
ولكنهم سرعان ما يتلاشى أثرهم). ومع ذلك فالشفاهية ليست محل تحقير؛ 
إذ يمكنها أن تنتج إبداعات تفوق متناول الكتابيين» كالأوديسة مثلا. كذلك 
لا يمكن التخلص مطلقا من الشفاهية؛ فقراءة نص ما تعطيه صورة شفاهية؛ 
وكلا الشفاهية ونمو الكتابيه من داخل الشفاهية ضروري لتطور الوعي. 
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وقولنا إن تغييرات عظيمة كثيرة في النفس الإنسانية وفي الثقافة 
تتصل بالانتقال من الشفاهية إلى الكتابة لا يعني أن نجعل الكتابة (أو 
تابعتها الطباعة أو كلتيهما معا) السبب الأوحد لكل التغييرات؛ فالصلة بين 
الأمرين ليست مسألة اختزالية بل علائقية. ذلك أن التحول من الشفاهية 
إلى الكتابة يرتبط ارتباطا داخليا حميميا بتطورات نفسية واجتماعية أكثر 
مما قد لاحظنا حتى الآن. والتطورات في إنتاج الطعام: والتجارة: والتنظيم 
السياسيء والمؤسسات الدينية؛ والمهارات التكنولوجية: والممارسات التعليمية, 
وفي نواح أخرى من الحياة الإنسانية كلها تسهم بأدوارها الخاصة المتميزة 
في هذا التحول. وقد تأثرت هذه التطورات في معظمها بالتحول من 
الشفاهية إلى الكتابية وما تلاهاء بقدر ما أثر كثير منها بدوره في هذا 
التحول؛ والأرجح أن كلا منها قد تأثر على حدة بهذا التحول؛ وغالبا ما كان 
هذا التأثر بدرجة عميقة للغاية. 


«وساضل اك علام» فى مفابسل التواصل ال نساضى 

نقد تجكب هذا الكتاب كن شاوته اعملية تحويل الغلمة إلى تكتر لوجي 
استخدام مصطلح وسائل الإعلام 8 قدر الإمكان (وهو مصطلح أخذت 
صيغته المفردة. سدنلعد؛ «وسيلة» تفلت منا أكثر وأكثر). والسبب هو أن 
هذا المصطلح يمكن أن يعطي انطباعا زائفا عن طبيعة التواصل اللفظي, 
وعن أنواع أخرى من التواصل الإنساني كذلك. فالتفكير في «وسيط» 
للتواصل أو في «وسائل للاعلام» يوحي بأن التواصل أنبوب مباشر لوحدات 
من مواد اسمها «معلومات» من مكان إلى آخر. وعندئن يكون عقلي أنا 
صندوقا ؛ فآخن وحدة من «المعلومات» إلى خارج الصندوق؛ وأعطي شفرة 
للوحدة (بمعنى أن أجعلها تناسب حجم الأنبوب الذي سوف تذهب عبره؛ 
وشكله): واضعها في نهارلا طرف من الأنبوب (الذى هو الوسيظ :اي الشي 
القائم في الوسط بين شيئين آخرين). وتتقدم «المعلومات» في أحد طرفي 
الأبوجة لح الحترف الاتارجحيية بعك الحزسم كتقو زان ابد صين يشجدها 
وشكلها السبعيسين) ريضتنها قن برضاكه البخاض الذىيقية السصدرف. 
والمسمى عقلاء ومن الواضح أن هذا النموذج له علاقة بالتواصل الإنساني. 
لكن الأمر يتكشفء من خلال النظر الفاحص؛ عن علاقة واهية للفاية, 
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حيث يشوه هذا النموذج فعل التواصل بحيث يكاد يطمسه. ومن هنا جاء 
العنوان المعوج لكتاب مكلوهان: الوسيلة هي [التدليك] عط 15 سسنتلع31 ع1" 
135528 (وليس «الرسالة» ءعهوو34 على وجه الدقة) . 

وأكثر ما يختلف فيه بشكل أساسي التواصل الإنساني: لفظيا كان أو 
غير لفظيء. عن نموذج «الوسيلة» هو أن هذا النموذج يتطلب تغذية مرتدة 
1663616 متوقعة لكي يحدث في المقام الآول. وفي نموذج الوسيلة. تتحرك 
الرسالة من موقع المرسل إلى موقع المرسل إليه. أما في التواصل الإنساني 
الحقيقي: فليس على المرسل أن يكون في موقعه فحسب. بل كذلك في 
موقع المرسل إليه قبل أن يتمكن من إرسال أي شيء. 

ولكي تتكلم؛ عليك أن تخاطب آخر أو آخرين؛ فالناس وهم في كامل 
قواهم العقلية لا يضلون في الغابة وهم يتحدثون إلى لا أحد بشكل عشوائي. 
وعليك حتى حين تتكلم مع نفسك أن تتظاهر بأنك اثنان. والسبب هو أن ما 
أقوله يعتمد على ما أشعر به من حقيقة أو وهم من حولي؛ بمعنى ما يمكن 
أن أتوقعه من استجابات ممكنة. ومن ثم فإنني أتجنب إرسال الرسالة 
نفسها إلى راشد وإلى طفل صغير. ولكي أتكلم؛ علي أن أكون بصورة ما في 
تواصل فعلي مع العقل الذي أنا بصدد مخاطبته قبل أن أبدأ الكلام؛ فربما 
أمكنني أن أكون على صلة بمحاوري من خلال علاقات سابقة؛ أو بتبادل 
للنظرات, أو بتفاهم مع شخص ثالث قد قدمني إلى محاوريء أو بأي من 
الطرق الأخرى التي لا حصر لها. (فالكلمات تتعدى مجرد كونها أوصافا 
لموقف لفظي) . وعلي أن أشعر بشيء في العقل الآخر الذي يمكن أن يتصل 
به قولي. والاتصال الإنساني لا يكون أبدا ذا اتجاه واحد . ولا يستدعي هذا 
الاتصال استجابة فحسب, ولكنه يصاغ دائما في شكله الخاص ومضمونه 
من خلال الاستجابة المتوقعة. 

وهذا لا يعني أنني متأكد من الكيفية التي سوف يستجيب بها الآخرلما 
أقول: ولكن علي أن أكون قادرا على أن أحدس المدى الممكن من الاستجابات 
ولو بطريقة مبهمة على الأقل. علي أن أكون بطريقة ما داخل ذهن الآخر 
مقدماء لكي أدخل برسالتي إلى ذهنه. ويجب على الآخر أن يكون داخل 
ذهني. ولصياغة أي شيء يجب أن يكون لدي شخص آخر أو أشخاص 
آخرون «في ذهني» من قبل. وهذه هي المفارقة التي تكتنف التواصل 
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الإنساني. فالتواصل مسألة ذاتية داخلية؛ أما وسائل الإعلام فليست هكذا . 
وليس ثمة نموذج صحيح في العالم المادي لعملية الوعي هذه.؛ التي هي 
إنسانية على نحو متميزء والتي تومىّ إلى مقدرة الكائثنات البشرية على 
تكوين مجتمعات حقيقية حيث تكون المشاركة بين الشخص والآخر مشاركة 
داخلية وذاتية معا. 

وتكشف الرغبة في العيش مع نموذج «وسائل الإعلام»للتواصل عن أثر 
الكتابية فيناء فالثقافات الكتابية أولا تنظر إلى الكلام باعتباره ألصق 
بالمعلومات على غير ما يحدث في الثقافات الشفاهية؛ حيث الكلام أقرب 
إلى الأداء في توجهه أي أنه أقرب إلى أن يكون طريقة في تأثير شخص 
على آخر. ثانياء يظهر النص المكتوب لأول وهلة كما لو كان شارعا تسير 
فيه المعلومات باتجاه واحد. ذلك أنه ليس ثمة متلق حقيقي (قارئء سامع) 
حاضر في اللحظة التي يخرج فيها النص إلى الوجود. ولكن يجب في 
الكلام: كما في الكتابة: أن يكون ثمة متلق حاضر.ء وإلا فلن يتم إنتاج النص. 
وهكذا يستحضر الكاتبء وهو المعزول عن الأشخاص الحقيقيين. شخصا 
خياليا أو أشخاصا خياليين. وجمهور الكاتب يكون دائما من صنع الخيال!28) 
(أونج 1977: ص 81-54). والمتلقي الحقيقي بالنسبة للكاتب يكون عادة غائبا 
(ولو كان المتلقي حاضرا عرضاء فإن تدوين الرسالة نفسها يستمر كما لو 
كان الشخص غائبا-وإلا فلم الكتابةة). وما يجعل الكتابة صعبة إلى هذا 
الحد هو عملية تخييل القراء هذه. وعملية الكتابة معقدة ومشحونة بالكثير 
من المحاذير. وعلي أن أعرف التقليد-أو التناص: إذا أردت-الذي أعمل فيه 
وذلك لكي يمكنني أن أبدع للقراء الحقيقيين أدوارا خيالية يكونون قادرين 
على القيام بها وراغبين في ذلك. وليس من السهل أن تدخل في أذهان 
أشخاص غائبين لن تعرف معظمهم أبدا. ولكن ذلك ليس محالا إذا كان 
التقليد الأدبي الذي يوجدون فيه مألوفا لك ولهم. وإنني لآمل أن أكون قد 
نجحت على نحو ما في اقبض على التقليد بصورة تكفي لأن أدخل في 
أذهان قراء هذا الكتاب. 


التحول إلى الداخل: الوعى والنص 
لقد ظل الشعور بأن الوعي الإنساني يتطورء ويتنامى منذ زمن هيجل 
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على الأقل. وعلى الرغم من أن الكينونة الإنسانية تعني أن يكون المرء 
شخصا ويكون-من ثم-فريدا غير قابل للاستنساخ. فقد أوضح النمو في 
المعرفة التاريخية أن الطريقة التي يشعر بها الشخص بنفسه في الكون قد 
تطورت بأسلوب نمطي عبر العصور. وقد أخذت الدراسات الحديثة عن 
التحول من الشفاهية إلى الكتابية وتوابع الكتابية؛ أي الطباعة والتنسيق 
الإلكتروني للتعبير اللفظي. توضح على نحو متزايد بعض السبل التي اعتمد 
فيها هذا التطور على الكتابة. 

ويتميز تطور الوعي خلال التاريخ الإنساني بنمو الاهتمام القادر على 
التعبير عن نفسه بدخيلة الفرد باعتباره كينونة بعيدة عن البنيان الجماعية- 
دون أن يكون منفصلا عنها بالضرورة-تلك البنيات التي لابد أنها تحيط 
بكل شخص لزوما. ويتساوى الوعي بالذات في امتداده زمانا ومكانا مع 
الإنسانية: فكل من يستطيع أن يقول «أنا» لديه إحساس بالذات. لكن التأملية 
والقدرة على الإفصاح عن مكنون الذات تحتاجان إلى وقت للنمو. وتكشف 
التطورات ذات المدى القصير عن هذا النمو؛ فالأزمات في مسرحيات 
يوربيديس 7 ليست ناتجة عن التوقعات الاجتماعية؛ بقدر ما هي ناتجة 
عن أزمات الضمير الداخليء وذلك بالمقارنة بالأزمات في المسرحيات 
التراجيدية لأيسخولوس الذي سبقه في الزمن 7" أما التطورات ذات 
المدى الطويل فتكشف عن نمو مشابه في الاهتمام الفلسفي الواضح بالنفس- 
ذلك الاهتمام الذي أصبح قابلا للملاحظة عند كانت؛ ومركزيا عند فيخته؛ 
ويارزا عند كيركجارد: وسائدا عند أصحاب الفلسفات الوجودية وفلسفات 
الشخصية في القرن العشرين. وقد أورد إرك كاهلر في كتابه التحول إلى 
الداخل فى القصة (1973) تفصيلا الطريقة التى ايد بها القصة فى 
الغرب تزداد انشغالا بالأزمات الشخصية الداخلية وقدرة هلى الصمير نيا 
وتتحرك مراحل الوعي الموصوفة في إطار يونجي على يد إرك نويمان في 
كتابه أصول لبف وحاريكد (1954) نحو دخيلة الإنسانء وتتميز بأنها دخيلة 
شاعرة بذاتهاء قادرة على الإفصاح عن نفسهاء وشخصية إلى حد بعيد. 

أما مراحل الوعي المستوعبة داخليا بدرجة عالية. وهي المراحل التي لا 
يكون فيها الفرد غارقا دون وعي منه في البنيات الجماعية؛ فهي المراحل 
التي يبدو أن الوعي لم يكن ليصل إليها أبدا من دون الكتابة. فالتفاعل بين 
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الشفاهية التي تولد فيها كل الكائنات الإنسانية وتكنولوجيا الكتابة التي لا 
يولد أحد فيها يلمس أعماق النفس الإنسانية. والكلمة الشفاهية هي أول 
ما يضيء الوعي بلغة واضحة؛ وهي التي تقسم ابتداء الجملة إلى المبتدأ 
والخبر ثم تربط بينهماء وهي التي تشد الكائنات الإنسانية أحدها إلى 
الآخرفي المجتمع سواء أنظرنا إلى الموضوع من ناحية تطور الفرد أو تطور 
السلالات. قد تخلق الكتابة الانقسام والاغترابء لكنها تأتي أيضا بوحدة 
عليا . فهي تركز الإحساس بالنفسء وتعزز مزيدا من التفاعل بين الأشخاص. 
إن الكتابة تزيد من حدة الوعي. 

مشر امل الشقاهية والعكارينة إلى اععدي :الطاب بالامجعمامات 
الإنسانية. وكل التقاليد الدينية للنوع الإنساني أصولها البعيدة في الماضي 
الشفاهي؛ ويظهر أنها جميعا أفادت إفادة عظيمة من الكلمة المنطوقة. ومع 
ذلك فقد تم استيعاب أديان العالم الرئيسة عن طريق إيجاد النصوص 
الدينية كذلك: مثل تحب الفيداء والكتاب المقدسء والقران الكريم؛ ويتصف 
قطبا الشفاهية والكتابية في التعاليم المسيحية بأنهما منفصلان انفصالا 
حادا على نحو خاصء ومن اكتمل أن يكونا أكثر حدة فيها منهما في أي 
تقليد ديني آخرء حتى التقليد العبري نفسه. فالشخص الثاني من أشخاص 
الذات الإلهية الواحدة؛ وهو الشخص الذي يفدي النشرية من الخطيكة فى 
التعاليم ليحر ة احفر ريصيف اللآين تحسيه ول انئاك ردقه ك1 
الله. وفي هذه التعاليم: ينطق الله الأب أو يتكلم كلمته؛ ابنه. ولا يدونه 
كتابة. ويتكون شخص الابن نفسه على أنه هو كلمة الأب. ولكن التعاليم 
المسيحية لا تزال تقدم كذلك في صميمها كلمة الله المكتوبة؛ أي الكتاب 
المقدسء الذي يكمن خلف مؤلفيه من البشرء الله مؤلفا على نحو لا تملكه 
أية كتابة أخرى|"'"". فبأي طريقة يرتبط معنيا «كلمة» الله أحدهما بالآخر 
وبالكائنات الإنسانية في التاريخ؟ لقد صار هذا السؤّال موضع النظر اليوم 
أكثر منه في أي وقت مضى. 

وكذلك الأمر مع أسئلة أخرى لا حصر لهاء ترتبط بما نعرفه الآن عن 
الشفاهية والكتابية. وتندمج ديناميات هذه الثنائية في التطور الحديث 
للوعي نحو داخلية أشد وانفتاح أكبر على السواء. 
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هوامش الفصل 2١‏ ول 

(1) ولد فردينان دي سوسير في جنيف في 26 من نوفمبر عام 1857 من أسرة مشهورة بالعلم 
والأدب. درس في جامعات جنيف وليبزج وبرلين. وحصل على درجة الدكتوراه من ليبزج عام 
0.. عمل مدرسا في مدرسة الدراسات العليا في باريس بين |1881 وا89. ثم عمل أستاذا للغات 
الهندية الأوروبية والسنسكريتية في أعوام 3- 3 وأصبح أستاذا لعلم اللغة العام في 1907 
فى جامعة جنيف وبقى فى هذا المنصب حتى وفاته عام 1913 . أشهر كتبه وأهمها كتاب «محاضرات 
في علم اللغة العام»» جمعها اثنان من طلابه. ونشر عام 916! لأول مرة بالفرنسية. وترجم إلى 
الإنجليزية وغيرها. وللكتاب أكثر من ترجمة عربية. 

وإشارة أونج هنا إلى الفصل السادس «الصورة الكتابية للغة» (ص 42- 0 من ترجمة يوئيل يوسف 
عزيزء. مراجعة مالك يوسف المطلبي؛ دار آفاق عريبية للصحافة والنشر بغداد 985!. والعبيارة 
المشار إليها تأتي في السياق التالي: «فالكتابة-مع أنها لا تمت بصلة إلى النظام الداخلي للفة- 
تستخدم كثيرا لتمثل اللغة أو التعبير عنها. إذن لا يمكن إهمال الكتابة» بل يجب أن نلم بفوائدها 
وعيوبها ومخاطرها» (الترجمة العربية. عزيزء. .١985‏ ص 42). ولعلنا نرى من هذا السياق قوة 
وعى سوسير بالانفصال الأساسى بين الكتابة واللغة المنطوقة. وهو عندما يقر بعدم إمكاننا 
إهمال الكتاية لا يراها من «مكملات الكلام الشفاهى» على تنحوما تذهب عيارة أونج هذه. 
وسوسير-في فصله المذكور-«يصف» تأثير الكتابة وأنظمتها والأسباب التي تؤدي إلى عدم الانسجام 
بين الكتابة واللفظ وعواقب عدم الانسجام بين الكتابة واللفظ. وهو في كل هذه النقاط يؤّكد 
بعيارات قوية أن «عدم وجود الكتابة. لا يعرضء. فى أية حال من الأحوال. صياغة اللغة لخطر ما 
(عزيزء 1985. ص 43).: بل هو يرى أن «اللغة... لها تقليد شفهى ثابت محدد مستقل عن الكتابة. 
ولكن تأثير الكتابة يحجب عنا رؤية ذلك» (رص 3). وانظر صفحة 48 حيث يكرر المعنى نفسه 
كذلك صفحة 49. وهو يشير أخيرا إلى طغيان الكتابة ونتاتجه حيث تؤثر في اللغة وتحورها . ولكن 
سوسير يعتبر هذه التحويرات من قبيل الأخطاء المرضية (انظرص50). وهو ينهي فصله الشائق 
هذا بقوله:«إن هذا التشويه الصوتى (الناتج عن تأثير استخدام الكتابة) هو جزء من اللغة ولكنه 
لا ينبغ من الوظيفة الطبيعية لها. فهو ينبع من تأثير خارجي. وعلى علم اللغة أن يضعه في محل 
خاص به للملاحظة: شأنه في ذلك شأن الحيوان الغريب»(ص 50) .انظر كذلك «رولون س. ولزء 
علم اللغة الحديثء الأسس الأولى-دي سوسير وعلم اللغة. ترجمة يوئثيل يوسف عزيزء الموسوعة 
الصغيرة (242) يغداد 1986 .وانظر كذلك: عبد الرحمن أيوب: ملاحظات حول دروس فى علم 
اللغة لفرديناند دي سوسيرء في«سيزا قاسم ونصر حامد أبو زيد (مشرفان). أنظمة العلامات في 
اللغة والأدب والثقافة. مدخل افى السيميوطيقاء دار الياس العصرية: القاهرة ١986‏ ص 72-67. 
وانظر للكاتب نفسه المرجع نفسه ترجمة لبعض فصول من دروس في علم اللغة. فرديناند دي 
سوسير .)١913-1857(‏ ص 165-144 . 

وتجدر الإشارة هنا إلى تمييز ابن خلدون الكلام المنطوق والكتابة في المقدمة (تحقيق علي عبد 
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الواحد واضي؛ دار نهضة مصر للطبع والنشرء الطبعة الثالثة, ثلاثة أجزاءء القاهرة 1979). ضفي 
إطار نظريته عن العمران البشريء في «فصل في أن الخط والكتابة من عداد الصنائع الإنسانية» 
(ج. 2 ص :)976-96١‏ وفصل ضفي أن الصنائع تكسب صاحبها عقلا وخصوصا الكتابة والحساب 
«(ج. 2 ص 984-983). وابن خلدون يعرف الكتابة بأنها «من خواص الإنسان التي يميز بها عن 
الحيوان (صا96).؛ ولما كان ابن خلدون يرى في أكثر من مكان من المقدمة «أن السمع أبو الملكات 
اللسانية» (انظر مثلا ج. 3 ص1265) على نحو ما يشير دي سوسير إلى أولية الكلام الشفاهي. 
فهو (ابن خلدون) يعطي الكتابة الرتبة الثانية شي الدلالة اللغوية «وبيانه أن في الكتابة انتقالا من 
الحروف الخطية إلى الكلمات اللفظية في الخيال؛ ومن الكلمات اللفظية في الخيال إلى المعاني 
التي في النفس؛ فهو ينتقل أبدا من دليل إلى دليل؛ مادام ملتبسا بالكتابة وتتعود النفس ذلك 
دائما. فيحصل لها ملكة الانتقال من الأدلة إلى المدلولات: وهو معنى النظر العقلي الذي يكتسب 
به العلوم المجهولة؛ فيكسب بذلك ملكة من التعقل تكون زيادة عقل. ويحصل به مزيد فطنة وكيس 
في الأمور لما تعود من ذلك الانتقال. (ص 9894) وهو-في «فصل في أن العجمة إذا سبقت إلى 
اللسان قصرت بصاحبها في تحصيل العلوم عن أهل اللسان العربي» يعطي الكتابة دورا مهما ضفي 
الحضارة البشرية عندما تستقر في وعي الجماعة بوصفها مستقلة عن الكلام المنطوق بدلالتها 
الخاصة «على الألفاظ المقولة. وما لم تعرف تلك الدلالة تعذرت معرفة العبارة: وإن عرفت بملكة 
قاصرة كانت معرفتها أيضا قاصرة؛ ويزداد على الناظر والمتعلم بذلك حجاب آخر بينه وبين 
مطلوبة من تحصيل ملكات العلوم أعوص من الحجاب الأول. (يعني امتلاك ناصية اللغة نطقا).. 
وهذأ شأن المعاني مع الألفاظ والخط بالنسبة إلى كل لغة» (ج. 3 ص (126). فابن خلدون كأنه 
يناظر دي سوسير ومعاصريه كاشفا عن بعد نظر إلى مسألة دخول الكتابة واستقرارها في وعي 
الجماعة وأثرها وخطورتها. بل إننا لنستطيع أن نذهب إلى أبعد من ذلك لنرى تقدم ابن خلدون 
خطوة عن دي سوسير ومعاصريه. حيث لا يتحفظ ابن خلدون مثلهم تجاه الكتابة؛ بل يعطيها ما 
تستحقه من أهمية جوهرية في الحضارة الإنسانية. انظر كذلك: ساطع الحصري؛ دراسات عن 
مقدمة ابن خلدونء (5) 1967: الطبعة الثالثة. ص 509- 522 وبخاصة ص 522. وانظر كذلك: 
ميشال زكرياء الملكة اللسانية في مقدمة ابن خلدون: دراسة ألسنية؛ المؤسسة الجامعية للدراسات 
والنشر والتوزيع: الطبعة الأولى؛ بيروت 1986 . 

(2) «علم وظائف الأصوات» ترجمة ل دعندعهههم ,عنعه:مهمام بالفرنسية في مقايل «علم الأصوات» 
ترجمة ل 5عناءهملام وهو العلم الذي يراد به دراسة الأصوات هن بخن كونها أحداثا منطوقة يالفعل 
ولها تأثير سمعي معين دون نظر إلى قيم هذه الأصوات أو معانيها شي لغة بعينها . انظر حول هذا 
الموضوع: كمال محمد بشرء علم اللغة العام-الأصوات: دار المعارف بمصرء ط. 40: القاهرة 1975: 
الفصل الثاني «بن الفوناتيك والفونولوجيا» ص 60-28. 

(3) لهذا المؤلف كتابات كثيرة نظرية وتطبيقية حول هذا الموضوع. ولعل آخرها هو كتابه «الحد 
الفاصل * بين المكتوب والشفاهى» 0521 عط حصة مع عطا دعء :ماعط عمه لع انز ع1" مطبعة جامعة 
كمبردج 7 . وفيه فصل عن «تأثير الكتابة الإسلامية على الثقافات الشفاهية». ص 138-125. 
(4) الملايالم :<دلة:14212 لغات في جنوب غرب الهند؛ تنتمي إلى العائلة الدرافيدية-مهز 2010ل 
وتقترب من لغة التاميل وهذه تستخدم في كرالا هاه:ع؟1 . وهي ولاية في جنوب غرب الهند تطل 
على بحر العرب. وتأسست الولاية في 1956. 

(5) التوي :71 لغة جنوب غانا وهى إحدى اللهجتين الرئيسيتين في أكن «هاه التي تشمل غانا 
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وساحل العاج. كان اسم التوي سابقا اشانتي. واللهجة الأخرى هي فانتي :ناده1 وهاتان اللهجتان 
تنتمجان إلى فرع الكوا 108 من العائلة النيجيرية-الكونغوية. 

)6( الصينية الماندرية :ءةعمنط0 منعدلصة]8 .ه منتدصهة]8 اللغة الرسمية للصين منذ 1917 .: وهي تمثل 
تركيبة اللغة التي يتكلمها حوالي ثلثي الصينيين» وتدرس في المدارس في كل أنحاء الصين. 

(7) الشوشونية :نهمطومط5 2ه عدمطدمط5 لغة تنتمي إلى العائلة الآتو-ازتكية-صممء)-2م مانا . هي لغة 
سكان جنوب غرب الولايات المتحدة من الهنود الأمريكيين الشماليين. 

)8( ليفي لالانآء اسمه اللاتيني تيتوس ليفيوس 59 10105آ 115 ق. م-17 م. مؤرخ روماني مشهور 
بتاريخه عن روما في 142 كتاباً لم يبق منها إلا 35 فقط. 

(9) دانتي أليجيري 1321-1265: شاعر إيطالي معروف بالكوميديا الإلهية (1309- 1320): وهي 
وصف رمزي لرحلته عبر الجحيم؛ المطهرء الجنة. يرشده فيها فرجيل ومحبوبته المثالية بياتريس. 
من أعمال دانتي الأخرى: الحياة الجديدة ١292‏ (72مسآل مغذلا هآ) التي يتغنى فيها بحبه لبياتريس. 
(10)السو 5101 (مفرد وجمع) أعضاء جماعة من شعوب هنود أمريكا الشمالية تمتد سايقا فوق 
منطقة واسعة من السهول من بحيرة ميشجان إلى جبال روكي. وينسب إلى لغتهم بكلمة سوين2ةناهذ5 . 
)١1(‏ المانداهلهة]3 (مفرد وجمع) مجموعة من اللغات الإفريقية: فرع من العائلة النيجيرية الكونفوية 
المتكلمة أساسا فى مالى:؛ وغينياء وسيراليون. 

(12) لعل كلمة «أدب» في اللغة العربية أقرب من الإنجليزية من حيث اقترابها من العالم الشفاهي, 
فهي تعني «الذي يتأدب به الأديب من الناس؛ سمي أدبا لأنه يأدب الناس إلى المحامد؛ وينهاهم 
عن المقابح. وأصل الأدب الدعاء.. والأدب: الظرف وحسن التناول (اللسان: أدب) ونحن نقول 
«الآدب الشعبي» لنعني به أشكال التعبير الشعبي التي تندرج تحت التعبير الإنجليزي عتنطة انآ 0231 . 
ومن الغريب أن «الأدب الشعبي» لقي في بيئتنا العلمية عنتا وتحفظا لأننا غالبا ما تخوفنا من 
تأثير الاهتمام به في اللغة الفصحى النموذجية. وهناك أيضا مصطلح كلمة والتي «تقع على 
قصيدة بكمالها وخطبة بأسرها» (اللسان: كلم)؛ هذا المصطلح يطلق الآن كذلك على «الكلمة» 
المكتوبة التي يلقيها الخطيب في مناسبة ما. فالخطيب في هذه الحالة «يقرأ كلمته»-في تناقض 
ظاهري واضح وبخاصة إذا قورن بالتعبير «يقول كلمته» الذي يعني: «يقول رأيه بإيجاز وحسم. 
فالعبارة الأولى قد تعني الإطالة والتحليل؛ وذكر مقدمات الموضوع ونتائجه؛ مما قد يؤدي إلى 
إملال السامعين؛ في حين أن العبارة الثانية تعني الحكمة والفصل في الموضوع بشكل يؤثر 
عاطفيا على السامعين. ويثير رينيه ويلك وأوستن وارن في «نظرية الأدب» إلى صعوبات في 
تطبيق مصطلح ع تممه لآ في الإنجليزية على كل الآدب. ومن هذه الصعوبات عدم انطباق هذا 
المصطلح على «الآدب الشفاهي». ويريان أن المصطلح الآلماني أكنصناءل :1770 والمصطلح الروسي 
056 بمعنى: «فن الكلمة» لهما مزية فوق المصطلح الإنجليزي. انظر: نظرية الآدب,؛ نيويورك 
ولندن: الطبعة الثالثة, 1977. ص 22. 

(13) عن الكتابة وعلاقاتها بفكرة الأطلال؛ انظر: حسن البنا عز الدين. الكلمات والأشياء- 
التحليل البنيوي لقصيدة الأطلال في الشعر الجاهليء دراسة نقدية. دار المناهل للطباعة والنشر 
والتوزيع: الطبعة الأولى؛ بيروت؛ لبنان 1989. ص 124- 135 بخاصة. ومن الجدير بالذكر أن الشعر 
الجاهلي-وقصيدة الآأطلال بخاصة-يحفل بتشبيه البقايا (أو الآطلال) بالكتابة؛ قال لبيد: 

وجلا السيول عن الطلول كأنها 


م 


زْجُرْ جد مُتُونها أقلامُها 
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(14) لم نترجم «ممتعاناءءط )ب «أمي». أي الذي لا يعرف قراءة أو كتابة؛. لان المقصود هنا إبراز 
المفارقة التي تنطوي عليها الكلمة الإنجليزية حيث تستخدم سابقة :-2:6»: التي تعني «قبل» أمام 
كلمة «كتابي» في وصف الأمي؛ فالوصف هنا منطلق من وجهة نظر متأخرة-أي من وجهة نظر 
الكتابيين-وليس موضوعا في سياقه التاريخي. والحقيقة أن الكلمة العربية «أمي» يمكن أن تطرح 
المفارقة نفسها. وذلك لأن لها معنى آخر غير هذا المعنى المألوف-أي الجهل بالقراءة والكتابة-هو 
العربي الذي لم يكن له كتاب. أي كتاب مقدس قبل الإسلام مثل التوراة والإنجيل. ولكننا نستطيع 
أن نثير إلى حقيقة أن الشعراء الجاهليين والمسلمين حتى زمن ذي الرمة أ يكونوا يكتبون أو كانوا 
يشعرون بالعار إذا عرف عنهم ذلك؛ برغم تأكد «معرفتهم» بالكتابة بوصفها نشاطا إنسانيا «ما 
بعد الشفاهي»-إذا صح المصطلح. وهذه حالة فريدة عالجناها في مقام آخرء انظر: عز الدين. 
الكلمات والأشياء؛ المذكور في الهامش السابق. وانظر الفصل الشائق عن «أمية الجاهليين» الذي 
كتبه جواد على الموضوع في المفصل في تاريخ العرب قبل الإسلام؛ دار العلم ببيروت. ومكتبة 
النهضة ببغدادء الطبعة الثانية» مارس 1978؛ ج 8: ص (9- 143, وإذا شئت انظر كذلك الفصول 
الثلاثة التي تليه عن «الخط العربي». ص 201-144 و«المسند ومشتقاته». ص 247-202: و«الكتابة 
والتدوين». ص 248- 290. وانظر أخيرا كلود ليفي شتراوس؛ الأسطورة والمعنى. شوكن بوكس. 
نيويورك (1979): مطبعة جامعة تورنتو 1978. ص 15: حيث يخطئ وصف «البداثيين» ويفضل 
وصفهم بأنهم «بدون كتابة»-وانظر ترجمة عربية لهذا الكتاب لشاكر عبد الحميد: بغداد: الطبعة 
الأولى .١986‏ ص 35 وما بعدها. 

(15) لعل من المفيد أن نعرض هنا باختصار لأصل مصطلح «النص» في العربية وعلاقته بالنسج؛ 
فلا يعدو الأمر أن يكون موازيا كذلك للحالة اليونانية-الآوروبية؛ بالإضافة إلى أننا ترجمنا المصطلح 
لا شك من الإنجليزية أو اعتمدنا الترجمة بناء على ما في اللغة العربية من تناسب في المعنى 
والخلفية التاريخية للموضوع «وأصل النص في العربية أقصى الشيء وغايته. ثم سمي به ضرب 
من السير سريع».. والنص الإسناد إلى الرئيس الأكبر. والنص التوقيف, والنص التعيين على شيء 
ماء ونص الأمر شدته.... (اللسان: نصص).؛ ونصص الرجل غريمه إذا استقصى عليه. وفي 
حديث هرقل: يَنْصّهِمُ. أي يستخرج رأيهم ويظهره. ومنه قول الفقهاء: نص القرآن؛ ونص السنة, 
أي ما دل ظاهر لفظها عليه من الأحكام. (اللسان: نصص) . ولعل في معنى«النص» في العربية من 
ثبات وإسناد وتوقيف وتعيين تأييدا أكثر وضوحا لرأي المؤلف أونج من حيث موازاة الملصطلح 
بالكتابة عند إطلاقه على أداء أو شكل من أشكال التعبير الشفاهى من قبل الشخص الكتابى. 
فالنص في التقاليد الكتابية نص ثابت في مواجهة النص المتحرك في التقاليد الشفاهية. ولكننا 
إذا ذهبنا إلى النسج لوجدنا أن الشقة تضيق بين النص والنسج في العربية لتقترب إلى المعنى 
المشترك بينهما في اليونانية ولاقتربنا أكثر من منطقة الكلام الشعر. ف «النسج: ضم الشيء إلى 
الشيء. هذا هو الأصل»-على حد تعبير ابن منظور (اللسان: نسج). ومادة النسج تترامى إلى أفق 
الطبيعة وأفق الجهد البشري على السواء؛ فالريح تنسج الماء أي تضربه فتنتسج فيه طرائق. 
والريح كذلك تنسج الورق والهشيم أي تجمع بعضه إلى بعض. هذان المعنيان يستشهد عليهما ابن 
منظور بأبيات لزهير وحميد بن ثور. «والنسج معروف. ونسج الحائك الثوب ينسجه وينسجه 
نسجاء من ذلك لأنه ضم السدى إلى اللحمة؛ وهو النساج؛ وحرفته النساجة:.... وقالوا في الرجل 
المحمود: هو نسيح وحده؛ ومعناه أن الثوب إذا كان كريما لم ينسج على منواله غيره لدقته؛ وإذا لم 
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يكن كريما نفيسا دقيقا عمل على منواله سدى عدة أثواب.... ونسج الكذاب الزور: لفقه. ونسج 
الشاعر الشعر: نظمه. والشاعر ينسج الشعرء والكذاب ينسج الزورء ونسج الغيث النبات: كله على 
المثل. (اللسان: نسج). وقد انعكست هذه المعاني الأخيرة التي «على المثل» في نظرة النقاد العرب 
القدماء إلى الشعر وعلاقته بالكذب أو بالجودة والتفرد . ولعل أوضح مثال يلخص لنا هذه النقطة 
في هذا الصدد ما روي عن مهلهل بن ربيعة الذي يقال إنه سمي مهلهلا لأنه هلهل الشعرء أي 
أرقه. وقال الجمحي: «وإنما سمي مهلهلا لهلهلة شعره؛ كهلهلة الثوب. وهو اضطرابه واختلافه». 
وقال ابن دريد في الاشتقاق: واشتقاق مهلهل من قوة ثوب هلهال: إذا كان رقيقاء وذكر الأصمعي 
«أنه إنما سمي مهلهلا لأنه كان يهلهل الشعرء أي يرققه ولا يحكمه». وفي اللسان: «سمي بذلك 
لرداءة شعره؛ وقيل لأنه أول من أرق الشعر». وفي الأغاني: «وإنما لقب مهلهلا لطيب شعره ورقته. 
وكان أحد من غنى من العرب في شعره». (انظر في هذه النقول: ابن قتيبة: الشعر والشعراء؛ 
تحقيق وشرح أحمد محمد شاكرء دار المعارف بمصر 1982 ج١‏ ص 297 وه 3. ولعل هذه الاختلافات 
تؤكد لنا مشروعية ربط النسج بمعنى القول والشعر في التقاليد الشفاهية بخاصة لأنها اختلافات 
تعكس جدالا نقديا حول الشعر مشتقا من نظرة الشعراء الجاهليين أنفسهم لطبيعة شعرهم. 
فالشاعر الجاهلي كثيرا ما يربط بين شعره واستواء النبات والثوب في الخطوط والألوان على 
السواء. ويحضرني هذا البيت لشاعر جاهلي هو بشر بن عليق: 
أعامل ما بال الحّتا تقذصونة 

مِنَ الغَوَرِ مسدى بالقواضي ومُلَّحَما 
والشاعر يهجو قبيلة عاملة. والغور: تهامة وما يلي اليمن. مسدى وملحم: من سدى الثوب ولحمته 
وهو نسجه. أي يهجونه هجاء محكما (انظر: قصائد جاهلية نادرة. جمع وتحقيق يحيى الجبوري, 
مؤسسة الرسالة؛ بيروت: الطبعة الأولى :١982‏ ص 88 . وربما صح أن نختم هذا الهامش بتذكر 
عبارة الجاحظ الشهيرة: «فإنما الشعر صناعة وضرب من النسج وجنس من التصوير». (الحيوان 
23). 
(16) تعني كلمة :١‏ 5ممء-مجموعة من الشعر ينقل من خلالها تقاليد شعب من الشعوب وبخاصة 
مجموعة قصائد تهتم بالموضوعات الملحمية المشتركة. و 2- مرادف ل امع ملحمة بالمعنى المشهور 
والمتضمن الكلام عن البطل في التقاليد الشفاهية الشعبية. وأصل الكلمة في اليونانية تعني: 
كلام؛ وكلمة. وقصيدة ملحمية؛ وأغنية. والجدير بالذكر أن فراي يحتفظ بالفرق بين المعنيين في 
النص الذي يشير إليه أونج عنه. ولكنه-أي فراي-لا يشترط أن يكون المعنى الأول مقتصرا على 
الشعر فقطء. بل يكتفي بأن يكون أساس العرض في المعنى الأول لل 5هدمء هو الخطاب الشفاهي؛ 
محتفظا بالمعنى التقليدي لل علمء. 


هوامش الفصل الثاضى 

)١(‏ تنظر هذه الترجمة لكلمات «الجامعة» إلى إحدى ترجمات التوراة التي اطلعت عليها. ولكن 
ثمة ترجمات أخرى للكلام نفسه وإحداها تمضي على هذا النحو: «بقي أن الجامعة كان حكيما 
وأيضا علم الشعب علما ووزن وبحث وأتقن أمثالا كثيرة. الجامعة طلب أن يجد كلمات مسرة 
مكتوية بالاستقامة كلمات حق». (الكتاب المقدس: دار الكتاب المقدس فى مصر (و) الشرق الأوسط؛. 
طبعة العيد المثوي 1883- 1983). 
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(2) إيرازموس (1526-1466) د5ناتتعلزوع<1 ,وناصركة8 واأسمه الأصلي-:1<2:05:ه 6 61 لاهوتي وفيلسوف 
هولندي. يعتبر أبرز وجوه الحركة الإنسانية في عصره. قاد حركة النهضة في أوروبا الشمالية. 
نشر الطبعة اليونانية الأولى من العهد الجديد في 1516 :ومن أعماله الأخرئ سلسلة من الجوارات. 
وهجوم على فلسفة لوثر الدينية (1524). 

(3) بطبيعة الحال كانت بداية تدوين كثير من النصوص العربية القديمة الشعرية بخاصة نقلا عن 
رواة شفاهيين أو أعراب لا يحتفظون بأصول مكتوبة لرواياتهم. وفي بعض الأحيان كان النقل من 
الكتب والصحف دليل ضعف وشك في المنقول وصاحبه حتى القرن الثالث الهجري. والمتصفح 
لكتاب مثل الأغاني للأصفهاني في القرن الرابع الهجري يجد كيف تتجاور الرواية الشفاهية 
والرواية الكتابية-إذا صح التعبيرء في نقل الأخبار والأشعار. والتراث العربي ينتظر إعادة النظر 
فيه من منظور الدراسات الحديثة التي يؤسسها الكتاب الحالي وغيره في المجال نفسه. 

(4) بيسيستراتوس 5نالة:600(1515ق.م-527 ق. م) طاغية أثيناء وسع سلطان أثينا فشمل البحر 
الإيجي وساحل آسيا الصغرى. وقد اشتق اسمه من أصغر أبناء نسطور وأناكسيبيا. قام في 
حوالي سنة 535 ق. م. بتكوين لجنة من عدة شعراء يرأسهم أونوماكريتوس لجمع نصوصها على 
أساس النسخ الأصلية الموجودة وقتذاك وعلى التلاوة الشفوية للمنشدين والرواة. (انظر أمين 
سلامة؛ الإلياذة [ترجمة وتقديم]؛ الطبعة الثانية؛ دار الفكر العربي. مصر 1982؛ ص 50 مما سماه 
المترجم «جولة سريعة في ربوع الإلياذة) . 

(5) جوزيفوس؛ فلافيوس (100-37) اسمه الأصلي جوزيف بن ماتياس؛ مؤرخ يهودي وجنرال. ا 
نظر: سلامة: الألياذة. ص 88. 

(6) جوناثان سويفت (1745-1667) كاتب وشاعر إنجليزي ساخر عميد كاتدرائية سان باتريك 
بدبلن. 

(7) الموضع هنا في الإلياذة أشبه بقصة امرأة فرعون وتحريضها زوجها قتل يوسف: «فاختلقت 
قصة كاذبة؛ وقالت لزوجها الملك برويتوس«أي برويتوسء إما أن تموت أنت نفسك. وإما أن تقتل 
بيليفرون, لأنه أراد أن يغتصبني قسراً»! فلما قالت هذاء حنق الملك لسماع حكايتها. ولكنه تأنى 
في قتله. إذ كانت روحه لا تجرؤ على فعل ذلكء فبعث به إلى لوكيا يحمل ألواحا مشؤومة؛ نحت 
الملك في لوح مطوي منها علامات كثيرة تتضمن الموت: وأمره بأن يطلع عليها حماه؛ لكي يقوم هذا 
بقتله! فذهب في طريقه إلى لوكيا برفقة الآلهة البريئة. (ترجمة أمين سلامة. ص 203). ويعلق 
مترجم الإلياذة إلى الإنجليزية على هذه النقطة بقوله في الهامش: «هذه هي الإشارة الوحيدة 
لهومروس إلى الكتابة. ولكن شكسبير لم يذكر الطباعة ولو لمرة واحدة انظر الترجمة الإنجليزية 
ل ع5ناهظ0.1آ771/7.11.1 في سلسلة نإنةتطانآ صدءتتعصيخ نناع]8! ع1 ,عامهم8 :مغدء31 طيعة ١939‏ ص 77 ها 

(8) انظر: ناصر الدين الأسد؛ مصادر الشعر الجاهلى وقيمتها التاريخية: دار المعارف بمصرء 
الطبعة السادسة:؛ ١982‏ ص 278- 320: حيث يعقد فصلا بعنوان «المشكلة الهومرية» يتتبع فيه 
بشيء من التفصيل هذه المدارس التقليدية التي تناولت المشكلة؛ وينظر إلى الموضوع بوصفه 
موازيا لمشكلة الشعر الجاهلي. وعلى الرغم من أنه عبر عن موقفه من الجدل حول هذا الموضوع 
بقوله إنه (أي الجدل) «-على إغرائه-غير مفض إلى نتيجة.»(ص 308): فإنه تبنى في بحثه محاولة 
إثبات كتابة الشعر الجاهلي منذ الجاهلية حتى عمر التدوين. وبحث الأسد بحث رائد في 
الموضوع بلا شك؛ ولكنه لم يكن-للأسف-على وعي بعمل ميلمان باري. انظر حول الموضوع نفسه: 
عز الدين؛ الكلمات والأشياء. ص -١١‏ 27. 
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(9) النينجا هعدهنزلا قوم من الزنوج من أفريقيا الوسطىء يعيشون أساسا في مالاويء تنتمي لغتهم 
إلى مجموهة البانتو من العاكلة الكوتقو تيجيرية «ؤلقة النينجا تكون اساسا 'للثة هحين مستخيمة 
بوصغها لغة أفسال (لأخراطن التجارة شن أتريقيا الوسطن: 

(10) الأيولية عنادعى إحدى لهجات اليونانية القديمة؛ نسبة إلى الشعب الهلليني الذي استقر في 
لإلةدوعط1 ر 3نامء80 واحتل وودوع.1 وأجزاء من الساحل الإيجى لآسيا الصغرى. 
)1١(‏ الأيونية نم10 إحدى لهجات اليونانية القديمة؛ نسبة إلى الشعب الهلليني الذي استقر ضي 
اتيكا حوالي ١١00‏ ق. م واحتل فيما بعد جزر بحر إيجه وساحله الشرقي. 

18) الخرسا وود قوم من الزتر هن اكرينيا الجريية. يعقوم يصحة اساننية ف فليم القاب 
من جمهورية جنوج أشريكيا ولنتهم تي إلى مجموعة البانتو من الحاكلة الكوكدوتيجيرية :وض 
شديدة القرب من لغة السوازي والزولو وتتميز بطقطقات عدة في نظامها الصوتي. 

(13) ال علهةام» تعني: -١‏ الحوار الفاصل: في المأساة اليونانية القديمة: هو الحوار الذي يقع بين 
نشيدين للجوقة. وقد كان بمثابة نواة للفصل المسرحي. 2- الواقعة: حدث ثانوي في سرد طويل 
قد يتصل به اتصالا مباشراء وقد يكون بمثابة استطراد منه. 3- الحلقة: أحد أقسام السرد 
المسلسل تمثيليا كان أو روائيا. 


هوامش الفصل الثالث 

(1) القديس أوغسطين عمناودودندث )دنه5: واحد من آباء الكنيسة المسيحية: أثر تأثيرا عميقا في 
علم اللاهوت الكاثوليكي والبروتستانتي. أشهر أعماله الاعترافات. وهي سيرة ذاتية روحية. ويوم 
عيده: 28 أغسطس . حاول التوفيق بين الفكر الأغلاطوني والعقيدة النصرانية. كذلك كان أسقف 
مدينة هيبر ريجيوس ونعء1 ومم111, وتختصر إلى هيبوء بين (396- 430): وهذه المدينة تنتمي لخن 
8 سلة: بلد قديمة في شمال أفريقية؛ وكانت تقع تقريبا فيما يعرف اليوم بالجزائر. وقد 
ازدهرت حتى غزاها الفندال في 429. وهذه المدينة ملحقة الآن بعنابة بالجزائر. 

(2) الكونا 8«ن© أو ددا من ساكني دارين؛ وهي الجزء الشرقي من برزخ بنماء بين خليج دارين 
وخليج سان ميجيل على الساحل الباسيفيكي. وهي تقع أساسا في جمهورية بنماء ولكنها تمتد 
كذلك إلى كولومبيا. 

(3) اللوبا «طندآ جماعة من الأغارقة الزنوج يعيشون أساسا في إقليم شابا من زائير. وتنتمي لغتهم 
إلى مجموعة البانتو من العائلة النيجر-كونفوية. 

(4) خروسايس 005615 ابنة خروسيس 0212505 كاهن أبولو في خروسي 0:56 . قبض عليها 
أخيل وأعطاها لأجاممنون لتصير له جارية. وحينما جاء أبوها ليفتديها طرده أجاممنون؛ فأرسل 
أبولو على الإغريق وبالا. فلم يكن هناك بد من أن يعيدها أجاممنون إلى أبيها دون فدية حتى 
يسترضي الإله. وقد عوض أجاممنون نفسه بأخذ بريسايسء وهي أسيرة أخرى لأخيل أثناء 
الحرب الطروادية؛ ومن ثم بدأ صراع جديد بينهما. وانظر ترجمة أمين سلامة. ص ١١اء‏ حيث 
يورد هذا المقطع بأسلوب الحكاية التقريرية وليس كما هو هذه الترجمة الإنجليزية التي رجع 
إليها أونج. وبالطبع فإن موضع الشاهد هنا هو هذا الأسلوب البلاغي الخاص. 

(5) زند الخشب: جزء من جذع الشجرة: يزيد طوله على ستة أقدام؛ معد للنشر. 

(6) نفاهو مطه:ةلة أو وزة:21: قوم من الهنود الحمر الأمريكيين الشماليين يسكنون أريزوناء 
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ونيومكسيكوء ويوتا. 
(7) اللازمة: جملة أو أكثر تتكرر في آخر كل جزء من أجزاء الأغنية. (المراجع) 
(8) الترجمة هنا لعبارة +لءةمءط مع 10». وأصل كلمة «>11ء5ءط» يعني المحارب الاسكندينافي القديم 


المعروف بقتاله المسعور. 
(9) الترجمة هنا لعبارة «عامستة صن م». وأصل كلمة عامصة أو عاءناتصة ينتمى إلى المحارب الماليزى 
بهذه الصفة. 


(10) السيكلويس 5م0نئه في الأسطورة الكلاسيكية. من جنس العمالقة؛ ذو عين واحدة في 
الجبهة. قاتله أوديسوس في الأوديسة. 

)١1(‏ السربرس ناكءطنهه في الأسطورة الإغريقية: كلب. عادة ما يمثل بثلاثة رؤوسء كان يحرس 
الطريق إلى هادسء مدينة الموت. 

(12) السبعة ضد طيبة 5ءاءعط1 أ5منهعخ معاء5: تدور حول إخوة سبعة قامت الحرب بسيبهم لسبع 
سنوات ولكي يصلوا إلى حل تم الاتفاق على أن يتقاتلوا فرادى. فتقاتلوا وقتل بعضهم بعضا. وبذا 
تحققت لعنة صبها عليهم أبوهم عندما طردوه. ولم ينج منهم إلا أدراستوس. انظر عن هذه 
القصة أمين سلامة؛ معجم الأعلام في الأساطير اليونانية والرومانية؛ الطبعة الثانية 1988. ص 
0- 221 

(13) أظن أن أونج يعني ب وععة01 ععتط1” النساء الجراياي الثلاث 01 ععتط1 ع1 في قصة 
برسيوسء وكن بنات لوفوركيس بعين واحدة ووسن واحدة ويتبادلنها من وقت لآخر حسب الحاجة. 
وكن كذلك ذوات شعور بيضاء منذ المولد؛ وقد أخذ منهن برسيوس العين والسن ورفض أن 
يعيدهما لهن إلا إذا أرشدنه إلى الطريق المؤدي إلى الجورجونيس. وهن مصدر للشؤم حسبما 
أخبرني البروفيسير ياروسلاف ستيتكفيتش. انظر: أمين سلامة؛ معجم الأعلام.. ص 168 . وانظر 
كذلك معجم أكسفورد الكلاسيكي: عونة01 . 

(14) انظر الفصل الأخير حيث يتكلم المؤلف عن ديريدا وروسو بشيء من التفصيل. 


هوامش الفصل الرابع 

دلقي :و سدينة بركاقية قريمة نم على اللتسدرات الستويية لجل برقا ونوك القيين 
مكآن جخرحت هته نبوءات نولل 

(2) الخط المينوي 3/10008: نسبة إلى ثقافة العصر البرونزي في كريت منذ حوالي 2000 ق. م إلى 
حوالي 1000 ق. م. 

(3) الخط المسيني 7 نسبة إلى مسينا ع3مءه:21: مدينة إغريقية قديمة في شمال شرق 
على سهل أرجوسء وتمتد الحضارة الإيجية لقععع 4 في هذه المدينة بين ١400‏ و00١١‏ ق. م. 

(4) يقصد ب 8مهءم1.آ نظام قديم للكتابة؛. من الواضح أنه تعديل لما يعرف ب ممءه4.1.1(وهو خط لم 
تفك شفرته حتى تاريخه؛ وهو خط بين المقطعي والتصويري؛ تم اكتشافه على ألواح وأوان من 
الفخار في كريت؛ ويرجع تاريخه أساسا إلى القرن داق. م). أما الخط 8 نهوعمز] فقد وجد على 
ألواح من الصلصال والأواني الفخارية التي ترجع إلى الألف الثانية قبل الميلاد . ويقبل هذا الخط 
بوجه عام بوصفه تمثيلا مبكرا لليونان المسينية. 

(5) وادي الأندس: نسبة إلى نهر في جنوب آسياء ينبغ من جنوب غرب التبت بالهيمالايا ويسير 
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الهوامش 


في الجاه العبان الغو عير كشمين :فر صب ياكسقاة الرريسر الغرب» ركان ليذا آلدهر الففية 
تاريخية وبخاصة بالنسبة للحضارة الأندسية (نحو 3000 إلى 1500 ق. م. وطول هذا النهر 2900 
كاز تر 

() الخط الماياني: نسبة إلى شعب المايا من الهنود الحمر الذين سكنوا يوكاتان. بليز. وغواتيالا 
الععنالية, كان كيذا العهي حشتارة تميزت يضرقيا في العنارة والقلتم والكرود لوجياء والرمنه 
والفخاريات. ولغتهم علم على عائلة من اللغات الهندية الآمريكية الوسطى. [أليس الأصح أن 
ننسب اشد المايا بالمايي؟ (المراجع)] 

7)الخط الأزتكي :26 نسبة إلى أحد شعوب الهنود الحمر المكسيكيين الذي أسس إمبراطورية 
عظمىء تمركزت في وادي المكسيك. وقد أطاح بها الغازي الإسباني كورتس وأتباعه في سنة 
3 . 

(8) ميلووكي :ءعءاناه21:1 ميناء في جنوب شرق وسكونسن. على بحيرة ميشجان وهي أكبر مدينة 
كن الرلاية, #اسست .شن الكرن 18 نوصكها مركرا الجارياء وحن مركد ناه ميم . 

(9) السيريلية #تلافوة نسنبة إلى ابجدية مشتعة من الأبجدية اليونانية: اكترحها القدينن سيريل: 
لكتابة اللغات السلوفانية: وهي تستخدم الآن أساسا في كتابة الروسية: البلغارية: واللهجة الصربية 
لغة الصربوكرواتية. 

(10) الملايالامية سهلهءردل112 أو :نسههله:رة1101 لغة في جنوب غرب الهند» تنتمي إلى العائلة الدرافيدية, 
وعصيل من كريب بلك التاميل الى هدي الاقة الرسيمية فى جرال 

للك الفونجرام :صمةرومدمام أي رمز مكتوب لصوتء أو مقطع. أو مورفيم: أو كلمة. كذلك تعني 
الكلمة متوالية من الرموز المكتوبة لها الصوت نفسه في مجموعة من الكلمات المتنوعة: مثل طهناه 
في أاعتاوطء و غطعنام؛ و نطعنامعط 

)١2(‏ الخلاصة :قسصصده خلاصة واقية لواحد من رجال اللاهوت. والفلسفة؛ أو القانون الكنسي؛ 
وأحيانا للثلاثة مجتمعة. وكانت الفلسفة التومائية للقديس توماس الأكويني, التى كتبت بين عامى 
6 و1274 من أشهر هذه الخلاصات. 
(13) القديس إدوار المعترف 002|(.:ه5و0021 عط :)١066-5.580:310‏ ملك إنجلترا (1066-1042): ابن 
إيثلرد لعمزع)8 الثاني؛ مؤسس كنيسة وستمنستر التي كانت فيما قبل ديرا . 

(14) تأخذ هذه الظاهرة شكلا فريدا في الكتابة العربية القديمة حيث يوضع المتن؛ والشرح: 
والحاشية: وأحيانا شرح الحاشية في الصفحة الواحدة. 

(15) الأنانية :«ونومناه5 مذهب يرد كل شيء إلى «الأنا»» ويعد وجود كل الموجودات الأخرى وهمياً. 
(مج) 

(16) الإبيزودات :5ع1500مء يمكن أن نميز معنيين لهذا المصطلح: (1)الواقعة: حدث ثانوي في سرد 
طويل قد يتصل به اتصالا مباشراء وقد يكون بمثابة استطراد منه؛ و(2) الحلقة: أي أحد أقسام 
عمل ما مسلسل إلى حلقات؛ وربما أطلقنا لفظة «الفصل» على هذا المصطلح كذلك؛ وهو ما جرى 
بعض الأدياء المصريين. مثل طه حسين والعقاد. على استخدامه في كتاباتهم الآديية والصحافية. 
(17) «الفنقلة هي التعبير الاصطلاحي العربي القديم عن هذه الظاهرة من الجدل الفقهي 
والكلامي عند علماء المسلمين. وهي لفظة مزجية مشتقة من عبارة: «فإن قال قائل» التي تتصدر 
إيراد الرأي المعارض المفترض تمهيدا للرد عليه». وهذا الهامش مأخوذ من أحد تعليقات أستاذي 
الدكتور عز الدين إسماعيلء على النسخة الأولى لترجمة هذا الكتاب. 
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)١8(‏ كوينتليان 35(صهنانهتن:96-0 ق.م): اسمه اللاتيني :-دسصمنانا 02 كناتطة”1 ؤنات1131 ماركوس قابيوس 
كوينتليانى. خطيب ومدرس رومانيء أنشاً في روما معهدا لتعليم الخطابة. 

(19) اللغة القطالونية :مدلهاه© لغة إقليم قطالونيا في شمال شرق إسبانيا (وهو إقليم ذو نزعة 
ضاقية اتمصالية ري ب«رهة الاق قرية عدا مخ الإبنياتية والبروتجسائية (وهذه قريية عن 
الخرنسية والإبطاليه: وهي جميعا عتمي إلى المجموصة الرومانسية من العائكة الهتدو اورونية: 
(20) التأكيد هنا من عندي بناء على اقتراح من الصديق الدكتور محمد بريريء. نظرا لأهمية 
العيارة. 

(21) الحقية التيودرية: نسبة إلى أسرة تيودر 11001 : التي حكمت إنجلترا بين 1485 و1603. وهي 
تنتسب إلى الإقطاعي الويلزي؛ أوين تيودر (ت :)146١‏ وملوك السلسلة التيودورية من الملوك كانت 


هنري السابع وهنري الثامن؛ وإدوارد الخامسء وماري الأولىء وإليزابيث الأولى. 


هوامش الفصل الخامس 

)١(‏ الأتراك الويجور :دوانا أو :سطوانا قوم من الجنس المغولي؛ يسكنون شمال غرب الصين 
والأجزاء المتاخمة لما كان يعرف ب «الاتحاد السوفيتي». وتنتمي لغة هؤلاء القوم إلى الفرع التركيك 
من العائلة الألتية. 

(2) مقوى التحضير :11216207 أي الورق المقوى المستعمل في التحضير النهائي للكليشيهات 
ونحوهاء وذلك بوضع الورق المقوى تحتها لكي تبرز على نحو متساوق لا تفاوت فيه. 

(3) الراموسية :«ونة اسم لمذهب ظهر بفرنسا في القرن السادس عشر نسبة إلى الفيلسوف 
الإنساني الفرنسي راموس. وهو الصيغة اللاتينية لاسمه الفرنسي بيير دي لاراميه (1515- 1572): 
وهو صاحب الكتاب المشهور «فن الجدل» (1555) الذي عارض فيه الالتزام المتزمت بتعاليم أرسطو 
وبمناهج المدرسيين في تعليم الفلسفة والمنطق وفقه اللغة. ويمكن اعتبار هذا الكتاب أول محاولة 
باللغة الفرنسية للتخلص من سيطرة الالتزام بمحاكاة القدامى؛ والبدء في تغليب العقل على 
النقل؛ ذلك التغليب الذي أدى إلى ظهور ما سمي بعصر النهضة. وقد تناول أونج الموضوع المشار 
إليه هنا في مقالة له بعنوان: راموس والتحول إلى العقل الحديث (1955): وله كذلك كتابان عن 
راموسء انظر الببليوجراقيا الملحقة. 

(4) يعد الشعر المجسد :لإتاء0م عا00116مه تطورا حديثا لقصيدة المذبح أو القصيدة المؤّطرة التي 
يعتقد أن الشعراء الفرس قد استخدموا أسلوبها في القرن الخامس الميلاديء وبعثها بعض شعراء 
عصر النهضة. وقد استغل رابليه هذا الأسلوب عندما كتب أغنية على شكل زجاجة:؛ أهداها إلى 
باخوسء وكتب أبولينير قصيدة طبعها بحيث تبدو حروفها منسابة تجاه أسفل الصفحة مثل دموع 
سائلة. وهدف الشعر المجسد أن يقدم القصيدة بوصفها هيئة مختلفة. فالمسألة هنا خاصة 
بالطباعة التصويرية التي تنتج «الشعر المرتي». فيمكن أن تكون القصيدة مكتوبة على 
الصفحة؛ أو على الزجاج: أو الحجرء أو الخشب أو على مواد أخرى. ومنذ الحرب العالمية الثانية 
قام كثير من الشعراء البريطانيين بتجارب بارزة في هذا الشأنء منهم سايمون كاتز. وستيوارت 
ملزء وإيان هاملترن فينلي: الذي ينظر إليه بوصفه أفضلهم. 

(5) فيتروفيوس 20110 77110111005 مهندس معماري روماني عمل في سلاح المهندسين خلال حكومة 


الهوامش 


الثلاثة الثانية (أنطوني؛ وليبيدوسء واكتافيان؛ وبدأت في 43 ق. م.) وفي أوائل عهد أغسطس. 
وقد بنى بازيليكا (قاعة مستطيلة ذات أعمدة في بناء روماني) في فانيوم «دمه1, لكن شهرته 
تعتمد أساسا على رسالته سداءهانطءمه »2. التي يتكلم فيها عن فن العمارة والهندسة: وقد ألفها 
جزثيا من خبرته الخاصة؛ وجزئيا من خلال أعمال مشابهة لمعماريين إغريق في معظمهم. 
ونظرته هللينية في جوهرهاء وثمة غياب ملحوظ للإشارة إلى مبان مهمة من عهد أغسطس. 
ورسالة فيتروفيوس هي الوحيدة من نوعها التي بقيت لناء وهي مقسمة إلى عشرة كتب؛ يدور كل 
واحد منها حول موضوع بعينه مثل تخطيط المدن؛ وإمدادات المياه. والآلات. وتعد المعلومات 
الواردة ضي الكتاب الثاني والسابع عن المواد وطرق البناء؛ والواردة في الكتاب الثالث والرابع عن 
قواعد التناسب ذات قيمة عظيمة. 

(6) جيرارد مانلي هوبكنز (1889-1844): عين في 1884 أستاذ كرسي اللغة اليونانية في جامعة 
دبلن. كان راهبا جزويتياء وشاعرا ذا أصالة كبيرة. ومجددا ماهرا في الإيقاع النابض. ولم تنشر 
أي من قصائده خلال حياته. وظهرت أول طبعة من قصائده في عام 1918,: ونسخة مزيدة في 
7 . وقد ذكره أونج في مقالته (1958) التي ترجمناها له في«فصولء»قبل سنوات قليلة. وقد 
ترجمنا لهويكنز كذلك هناك. واسم القصيدة 50814ع107: المشار إليه في هذه الفقرة يتكون من 
كلمتين: 5اءمذ, وتعنى العكس أو النقيضء و2310 ؛ التى أظن أنها ضبورة] بخرق 3ل وتعنى حورية 
البحرء أو جنية البحر في الأساطير الإغريقية.* 

(7) الرواية الساخرة المنيبية عتنئةة صهءممنمء31: رواية مزدوجة أسلوبياً: أي تقع ما بين الكلام 
الموزون والمنثورء نسبة إلى مينيبوس 5دامم11«1 مؤّصلهاء الذي كان فيلسوفا. ومن جماعة الشكاكين 
(اللا أدريين) في القرن الثالث ق. م. وقد سخر من حماقات الرجال(بمن فيهم الفلاسفة) في 
خليط من النثر والشعر. وقد حاكاه فارو27- 6١١(00ه/"‏ ق. م)(ولهذا يسمى هذا النوع من السخرية 
بالفاروي). وقلده كذلك لوسيان «داءسآ (من القرن الثاني الميلادي) وهو كاتب يوناني معروف 
بخاصة ب محاورات الآلهة ومحاورات الأموات.. ولها أمثلة في الأدب الأوروبي منذ أواخر القرن 
السادس عشر حتى القرن العشرين. مثل كانديد لفولتير. ونقطة ضد نقطة لألدوس هكسلي**. 
وهذا النوع من الكتابة يسعى؛ من خلال الجدل والمحاورة؛ إلى السخرية من الاتجاهات والمواقف 
الفكرية الفلسفية المختلفة. 


هوامش الفصل السادس 

)ع( خلق الشخصيات :01216722005 منهج يقدم به المؤلف شخصية ما في القصة أو المسرحية. 
وهذا المنهج يكون عادة بإحدى طريقتين: إما أن يصف المؤّلف الشخصية وصفا دقيقاء وإما أن 
يظهر الشخصية من خلال أحداث الرواية نفسها وتفاعل الشخصية معها. والطريقة الأولى هى 
الف يقلب اتبامها بالنسبة الشخضبيات الثائوية ض الرواية: اما ظيما يخخص بالتخصيات الركيسة 
ناب نازع بين الطريقدية: 

2( هرم فرايتاج «لنصةنزم 5 عمازء:1»: اسم لنظرية جاء بها الناقد الآلماني جوستاف فرايتاج (1816- 
5) في كتابه «تقنية المسرحية»(1862). ومؤّدى هذه النظرية أن بنية المسرحية ذات الفصول 
الكمية يكن رضعها الوابض نع سر 2 مس امن فصن إلى اذ ررق كرجا رق شك كلمن 
هرم: صاعد ونازل. ويحتوي الخط الصاعد على أربع نقاط: -١‏ التقديم؛ 2- نقطة إثارة الحدث, 
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3- الحركة الصاعدة, 4- الذروة. أما الخط النازل فيبداً من الذروة نحو الأسفل حيث يقع في 
منتصف الخط: 5- الحركة الهابطة:؛ وينتهي بالنقطة الأخيرة؛ 6- حل العقدة أو الكارثة النهائية. 
وقد استند الكثير من نقاد المسرح إلى هذه البنية الهرمية في تحليلهم للمسرحيات الحديثة؛ غير 
أن هذه النظرية لا يمكن تطبيقها في جميع الحالات: ومع ذلك فهي تفسير واضح لبنية المأساة 
ذات الفصول الخمسة. 

(3) الانقلاب أو التحول : أعاء ملعم في فن المسرجة: هو ذلك التغير المفاجىٌ الذي يصيب البطل 
من حالة سارة إلى حالة بؤسء وقد يكون في الاتجاه الآخر. وقد قسم أرسطو حبكة المأساة إلى 
عناصر ثلاثة: التعرفء والانقلاب؛ والتأثير. وقال عن التحول أو الانقلاب في «فن الشعر:< 
«والتحول هو انقلاب الفعل إلى ضدهء كما قلناء وهذا يقع أيضا تباعا للاحتمال أو الضرورة: غفي 
مسرحية أوديبوس قدم الرسول وفي تقديره أنه سيسر أوديبوس ويطمئنه من ناحية أمه. فلما 
أظهر سر مولده أحدث عكس الأثرء وفي مسرحية لونقيوس يجر لونقيوس ليقتل ويتبعه داناوس 
لقتله. ولكن مجرى الحوادث يؤدي إلى أن داناوس هو الذي يقتل والآخر يظفر بالنجاة. انظر 
وهبة. معجم المصطلحات. ص 395: وترجمتي عياد وبدوي لكتاب أرسطوء. ود0000؛. معجم 
المصطلحات الأدبية. ص500. 

(4) تقديم ما مرتبته التأخير زماعاولاط وضع اللفظ أو العبارة المتأخرة حسب الترتيب 
الطبيعي للجملة في أولها. وذلك للتخصيص والاهتمام. مثال ذلك قوله تعالى: «إياك نعبد وإياك 
نستعين» أي نخصك بالعبادة والاستعانة. وأحيانا يكون هذا الوضع مقصودا به إحداث تأثير 
فكاهي؛ حيث يتضمن «وضع العربة أمام الحصان». 

(5) انظر ترجمة محمد عناني للفردوس المفقود الهيئة المصرية العامة للكتاب؛ 1982؛ ج اءعص .7١‏ 
(6) نسب الآلهة :“إ«معه»70 هو البحث في أصل الآلهة في الوثنية. ونسبتهم إلى سلالات إلهية 
مختلفة. ومن المحتمل أن أشهر هذه الأنساب هو ما ينسب الى هسيود 1165:04 (القرن الثامن ق. 
م) في شكل قصيدة في الوزن السداسي. 

(7) انظر عن بو في العربية الكتاب الذي ترجمه: عبدالحميد حمديء وراجعه أحمد خاكي. من 
تأليف فنسنت بورانيللي؛ بعنوان: إدجار آلان بو القصصي والشاعر. دار النشر للجامعات المصرية: 
القاهرة؛ د.ت؛ ص 87- 4 عن القصة البوليسية عنده. 

(8) الأفستية :سداوء7ى نسبة الى الأفستاء كتاب الزرادشتية المقدس. 

(9) سموليت 01166م:5: توبياس جورج (1771-1721): روائي اسكتلندي؛ تشمل أعماله القصص 
الساخرة التي تتناول المتشردين؛ وهو نوع من القصص انتشر في إسبانيا في القرن 16؛ رودوك 
راندم (1748) وهمفري كلينكر (1771). 

(10) ومما لا خلاف فيه أن «الحشرة الذهبية» هي قصة جيدة ناجحة تستحق الجائزة التي 
حصلت عليها من صحيفة (دولار) بفيلادلفياء والتي كتب روبرت ستيفنسون قصة «جزيرة الكنز» 
على نمطها». ص 94 من المرجع المشار إليه في الهامش السابع. وفي نهاية الصفحة نفسها يقول 
المؤلف:«إن كتاب القصة البوليسية قد قاموا بتسديد جزء من دينهم قبل بو عندما انشأوا «جائزة 
ألان بو» التي تمنح لكاتب أحسن قصة بوليسية كل عام» 

)١١(‏ صورية :وذعهمنآ نسبة إلى الصوريين-وهم مجموعة من الشعراء البارزين في إنجلترا وأمريكا 
قبيل الحرب العالمية الأولى(1909- 1917): أسسوا هذا المذهب الحديث في الشمن رمه أشهر 
هؤلاء الشعراء: عزرا باوند. وايمي لويل؛ وتي. إي هيوم؛ و ريتشارد الدنغتن؛ وه. د. (هلدا 
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دوليتل). وقد اعتقد هؤلاء في وجوب التخلص من الغموض والرمزية في الشعرء مع عرض صور 
تتميز بالوضوح وبقدرتها على الإيحاء بصورة مرثئية؛ تفيض بالحياة. وقد حرر باوند أول ديوان 
لهذه المجموعة من الشعراء بعنوان «الصوريون» (1914). وكان للشعر الياباني والصيني أثر كبير 
في هؤلاء الشعراء. ولكن سرعان ما انشق بعضهم على بعض؛ ففي عام 1915 انفردت إيمي لويل 
بنشر ديوان لمجموعة منهم أسمته «بعض الشعراء الصوريين». وصدرت الديوان ببيان يتضمن 
المنادئ الجديدة لهذه المدرسة:ومن أهمها أن الشعر يجب أن تدخله العامية.وأن على الشاعر أن 
يبتدع إيقاعات جديدة في شعره؛ وأنه لا يوجد فرق بين موضوعات شعرية وغير شعرية: وان 
الصور الشعرية يجب أن تتصف بأقصى درجة من التحديد والوضوح والإحكام. وقد نسب 
المذهب إلى إيمى فقيل المذهب «الإيميجزم» متكلع اسك . 

(12) الشخصية النمطية :#عاعهتهطه عمل شخصية القصة أو المسرحية التي تظهر فيها صفات 
مجموعة من الناس متماثلين في السمات:؛ كالإنجليز مثلاء أو فئة من الناس يتصفون بصفات 
واحدة كالبخلاء مثلا. على ألا تكون هذه الشخصية ذات أعماق تميز أفرادها عن غيرهم من 
آحاد الناس. وكان هذا النوع من الشخصية بارزا في المسرح الرمزي الأخلاقي في العصور 
الوسطى بأوروباء 

وفي الكوميديا دياارض الإيظائية (الخاهاة المرتجله ولعلنا فجد هن المقامات:أصدولة لهذا النوع من 
الشخصية. 

(13) نستور ::71510 في الأساطير اليونانية: أكثر اليونانيين وأحكمهم في حرب طروادة. انظر: 
نملؤقة مجم طن 30ب ا 

(14) السلتي مذااه0 أو الكلتية :+نااه»! نسبة إلى فرع من العائلة اللغوية الهند-أوروبية يشمل اللغات 
الجيلية والويلزية والبريتوتية: الك لا تزال مستممل طن اسعظتداء وزيرلنةا: وويلق: ويبريتاني. 
وتنقسم السلتية المعاصرة إلى المجموعة البريثونكية عنه100ن:8 (الجنوبية) والجويديلية عناعلزه6© 
(الشمالية). وقصص الحب الخيالية السلتية 5ععصهصمه: عنناءه؛. مثلها مثل غيرها قد تكون شعرا أو 
تثرااء 

(15) الحب البلاطي أو الحب الرفيع, أو هوى الفتوة :1.076 'إ1”نامه مجموعة من قواعد تواضع 
الفا هليها كي اوابخر العصون الرسظى :باوووياخاصة ينا ينيقي أن يليد من سارك في مشازلة 
الفرسان أو الشعراء لكرائم السيدات. ويقرب من هذا «الهوى العذرى» عند العرب. (وقد طور 
شعراء التروبادور ظاهرة الحب المهذب 1006 :(1::نامه الاجتماعية؛ مما ترك طابعه على الحضارة 
الأوروبية كرونا-انظر العبارة السابقة كي البسَث العارة لأميتاذي الدكتور عرد الهادى زافره صلة 
الوشحات والأزجال بشعر التزويادون مكتة الشباب» الطبعة الأولى مصين 1977 صن 86 في خطاق 
هذا المصطلح كذلك. وانظر كذلك: سي. إس لويسء 0076(1926آ 06 تمعء1لث 156) . والموضوع 
يستحق معالجة خاصة في العربية؛ ولكن يمكن القول مع أحد أصحاب المعاجم الأدبية أن هذا 
التقليد الأدبي. أي الحب المهذب. بعبارة أستاذي, قد أثر تدريجا في تغيير النظرة إلى وضع المرأة 
ف لمكي ويرى أن اقرب شيء إتن مجالس السب هذه الآن :هو ينا تقابله من اأعمدة كابغة في 
الجرائد والمجلات الخاصة بالمرأة: تلك الأعمدة التي تعطي نصائح للمرأة بالطبع. انظر-14400© 
قاع !1 لاتاع انآ 01 لإتقدم0 .علط ثى ‏ ص 165 . 

(16) بينثيوس :5داه0امء2 ملك طيبة؛ إبن إخيون وأجافي. رفض تكريم الإله ديونيسوس فأورده 
موارد الجنون. حيث حبسه في شجرة تين في ملابس نساءء. وجنت أمه لما ظنت أن ابنها صار 
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حيوانا مفترساء وأمسكت به مع المايناديسء المخبولات من أصحاب ديونيسوسء ومزقنه إربا 
بإرشاد أمه. 

(17) أجافي :006ع4 ابنة كادموس وهارمونيا. أذاعت أن زوس قتل أختها سميلي لأنها تباهمت 
بجمال طفلها منه. فعاقبها ديرنيسوس على هذا الافتراء ضد أمه بأن جعلها تقتل ابنها بينثيوس 
الذي كان في ذلك الوقت ملكا على طيبة. 

(18) إفيجينيا :ونم ابنه أجاممنون وكلوتايمنيسترا . قتل أبوها غزالة مقدسة لأرتيميس التي 
وجعلت منها كاهنة للربة. وأنقذت أخاها أوريستيس من الذبح وعادت مرة أخرى إلى بلاد 
الإغريق. 

(19) أوريستيس :025165 ابن أجاممنون وكلوتايمنيسترا وشقيق إفيجينيا وإليكترا. كان طفلا 
عندما قتلت أمه والده بمساعدة عشيقها أيجيستوسء كما كانت على وشك أن تقتله لو لم تخطفه 
إليكترا أو خادمة أرسينوى من يديهاء وأرسل سرا إلى ستروفيس ملك فوكيس وزوج أناكسيبيا 
شقيقة أجاممنون. وقد انتقم لمقتل أبيه بأن قتل أمه وعشيقهاء فأصابته الفورياي. ربات الانتقام؛ 
بالجنون عقابا له. وقد أرسل إلى معبد أرتيميس ليحضر تمثالها من هناك بناء على طلب أبوللى 
(20) المعلومات السابقة عن الشخصيات الأسطورية مأخوذة من السياق الأسطوري الخالص مثل 
الإلياذة والأوديسة. أما عن استخدام هذه الشخصيات في مسرحيات يوريبيدس فانظر: محمد 
صقر خفاجة؛ وعبد المعطي شعراويء المأساة اليونانية في القرن الخامس ق. م الهيئة المصرية 
العامة للكتاب؛ ١1986‏ ص 192-153 . 

(21) الكالفنية :عناونه2103© نسبة إلى جون كالفن :)21912(١509-1564‏ لاهوتى فرنسى: قاد حركة 
الإصلاح البرتستانتي في فرنسا وسويسراء مؤّسسا في جنيف أول حكومة مشيية وهر كمه 
أي يتساوى أعضاؤها في المنزلة. وصف نظامه اللاهوتي في كتابه مؤسسات الدين المسيحي 
(1536). وتتميز الطريقة الكالفنية بالتأكيد على حتمية القضاء والقدرء والخضوع لمنة الله والبرهان 
بالإيمان. 

)22( القديسة تيريزا من ليزو :<ناءزو1آ 06 ء1615 ]5 معروفة باسم الزهرة الصغيرة للمسيح., 
(1897-1873): راهبة فرنسية كرملية ءاناء«مهه(نسبة إلى تنظيم للرهبات أسس عام 1452: يلاحظ 
عليه شدة التقشف)؛ والراهبة تيريزا معروفة بسيرتها الذاتية«قصة روح» (1897). وليزو مدينة 
في شمال غرب فرنساء وهي مركز يحج إليه الكاثوليك لوجود ضريح القديسة تيريزا التي عاشت 
هناك. 

(23) بن جونسون 102502(:(1572-1637 د86 شاعر ومسرحي إنجليزي. طور «كوميديا الفكاهات»*, 
التي تستخدم فيها كل شخصية لتحويل فكاهة بعينها أو مزاج ما إلى سخرية. ومسرحيته المشار 
إليها أخرجها في عام 1610: وقد كتب كذلك «أقنعة البلاط» وهي تسلية درامية معروفة بين 
القرنين 16 و 17 في إنجلترا . 

(24) تظهر شخصية العملاق الأخضر الطريف في التلفزيون الأمريكي في إعلانات دعاية عن 
الخضراوات المعلبة. 0 

(25) تشير صفة البطولة المضادة :6ذهةءط-امة إلى البطل المضاد 0تءط-اصة؛ المجرد من صفات 
البطولة؛ ويتميز عادة بدناءة النفس والجبن وعدم تقيده بالمثل العلياء عن وعي أو غير وعي . وهذه 
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الشخصية أصبحت شائعة في الأدب القصصي في بفرنسا وإنجلترا بعد الحرب العالمية الثانية. 
ورواية الغريب لكامي (1942) مثل لهذا النمط من الشخصية؛ وكثير من شخصيات جراهام جرين 
كذلك. 


هوامش الفصل السابع 

(1)كتاب موكس المشار إليه هنااهو الأول في السلسلة الشي نشر فيها كتاب أوثع. وعلى الرغم من 
أذاهوكن برض النظرية النقوية البنيوية وقورها بالخلا راسد شيو ينتبي إلى اققية يزوة 
ومن تقد بجديدة وهذا الوغى يعد شرطا أساسيا لسدرى من الومن العام بالطرق الى تخراصل 
من خلائهاء وبما تتضمنه هذه الطرق من أهمية لمجتمع يتحرك إلى ما وراء التزامه بالصفحة 
اللكتريلاء وهر ينون كتايه عشفيسا عن كلر قاكلة إن الهدف الذي تبغ على النقد البنيوي أميقجة 
إليه هو: «أن تكون قراءة نص ما اكتشافا للكتابة, لمشكلات التعبير لفظا عن عالم ما». فالطريقة 
الان تعبرنها تمبيجا لغظيا عن اانا في التى تترر: على تعز ما كنارف شيك الكيقية ال تعبال 
بها إلى ها ديه واقفا. ريدن قم اكثر جرهرية من حدق كي الى عل متظلم ركس صن 180 
وانظر البيبليوجرافيا فهي غنية جدا في موضوعهاء وكتاب أونج يعد متكاملا مع كتاب هوكس؛ 
تكامل الشفاهية والكتابية» دون أن ينفي ما بينهما من اختلافات. ولعلني سمعت عن ترجمة 
عربية لكتاب هوكسء؛ ولعل الترجمة الحاضرة لكتاب أونج تتكامل مع تلك التي لكتاب هوكس. 
90 الأبدر ممه فسية إلى قوم بداقبية مع اليايان: اس معظموه الأ مشكلطا بالماسرين 
التغوليين البق يتسورع يآ يشركهم اكثر اصكرارا: ولدد ولام الغنوم للاكزال شك مذ في 
أجزاء من هوكايدو وأماكن أخرى. وإن كانت علاقتها باللغة الأخرى غير معروفة. 

(3) التركيك :1:11 فرع أو عائلة شرعية من العائلة اللغوية الألتية ويقع ضي نطاقها اللغات 
التركية والتركمانية. والتيرشوزيةوالعارية زلغ ال يسكن اهلها بين تركيا وشمال شرق الصين: 
وبخاصية هيه كان يعرف بواسيا الويستاى السرظفيةت: 

(4) أركاديا القديمة 1590 :01هه:ة 014 رواية خيالية نثرية [ومنظومة؛ طبقا لمعجم وهبة]ء تنتمي 
إلى أسلوب خاصء يعتمد المبالغة في الأسلوب الاستعاري والرمزي والتكلف البلاغي؛ وهو يرجع 
إلى التصاقد الرهوية ال كتبها فرجيل؛ وجدل فيهنا منطقة أركادياء اللتطقة الجيلية في الكورة 
باليونان» حيث كانت في نظره ونظر الشعراء الكلاسيكيين بيئة مثالية يسودها السلام والبساطة 
في العصر الذهبي الأسطوري. وخلال عصر النهضة أحيا عدد من الشعراء والكتاب وبخاصة 
الإيطالى سان تزرادهذا الأسلوب وكتب سلسلة من المقطوعات الشعرية يصل بيتها التثرء منماها 
«أركاديا»-(1501 أو 1504) وهى مستوحاة من شعر فرجيل. 

(5) فرانسوا رابليه -١553‏ 4 :ونهاء طق 17 كاتب فرنسي. من أعماله اعسعفاصوط 1534 لصة فتاكصمع نه : 
وفورستوى عن كارك كير من البحداق والأصباس الجلى والبكريلا السرفك والواشية القابية. 
وقدكبب الها الترع مع الأسيلوب: 

(6) توماس ناش 1567-1601 :21355 :معط1.2135 مؤلف كراريس #6عءعاء[طامصةط؛ وكاتب هزلي,. وروائي؛ 
وهو مؤلف اولزرواية هي الإنجليزية من الروايات التي تصاول المتشردية: واسماها السباهر سي 
الحظ؛ أو حياة جاك ويلتون (1594). 

7) ليلي. جون. نرانآ.1 (1606-1554): كاتب دراما وروائي إنجليزي. له قصتان خياليتان: يوفيويز 
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وعتطمنا8 أو تشريح الحذق(1578١):‏ ويوفيويز وبلده إنجلترا (1580). 

(8) سبنسرء إدموند(1552- 1599): شاعر إنجليزي مشهور بقصته الخيالية الرمزية:-1590)36 106 
عدءءد0؛ 1596)؛ ويشمل شعره الآخر مجموعة من أناشيد الرعاة بعنوان «تقويم الراعي» (1579) 
وقصيدة الزواج (1594). 

(9) والتر رالي 2 ( طوعلة1 2ه ,طعتعله12 عغلة/11 :ز18-5 16): رجل بلاط إنجليزي, ومكتشفء وكاتب» 
كان مفضلا لدى الملكة إليزابيث الأولى. وقد أدخل الدخان والبطاطس إلى إنجلترا؛ وقد حبس 
على إثر مؤامرة ضده في عهد جيمس الأول؛ وأعدم. 

(10) الملحمة الساخرة: شبه الملحمة :٠1م»-ههم:‏ منظومة شعرية تعالج أمرا تافها في صورة ملحمة 
للسحرية منه. وكان فيها نوع من الهجاء المستترء ومثالها الأوضح في الآداب القديمة قصيدة 
هومرية اسمها «معركة الضفادع والفتئران». ويمكن أن يكون موضوع كسر جناح فراشة لمرور 
سيارة فوقها حالة نموذجية لمثل هذا الشكل الفني. وبالطبع يكون الروحي الملحمي نفسه موضع 
سخرية؛ ولكن هذا أمر ثانوي. ولعل الشعر «الحلمنتيشي» الذي شاع في المجتمع المصري في 
حقبة بعينها أقرب إلى «الملحمة الساخرة»؛ حيث كان الشكل الجاهلي للقصيدة يستخدم في 
مداعبات ساخرة بشكل واضح:؛ على نحو ما نجد في شعر شفيق المصري الذي يعارض فيه 
المعلقات بما أسماه «المشعلقات». 

)١١(‏ نيكوس كازنتزاكيس ١885 -١957‏ 123232281415 111105 روائى يونانى» وشاعر ومسرحى؛ معروف 
برواية زوربا اليوناني (1946) وقصيدته الملحمية الأوديسة (0938). وهاذة الأخيرة«قصيدة مغرقة 
في الطول؛ تتكون من 24 كتابا و 223, 33 بيتاء وهي تواصل قصة أوديسيوس (وهو ما فعله دانتي 
وتنيسون) بعد عودته إلى الوطن. وبطل القصيدة يستأنف رحلاته بأخرى إلى منبع النيل؛ وفي 
النهاية يصل إلى حرية الموت النهائية. وتتميز القصيدة بالتعقد الرمزي الذي للرواية. تتخلله 
موهبة غنائية عالية. وعلى نحو ساخرء يكون أكبر خطأ في هذا العمل هو قربه من الأصلء وهذا 
فخ نجا من الوقوع فيه جويس في عوليس. غير أن قصيدة كازنتزاكيس تبقى عملا هائلا يمثل 
حنينا إلى هومروس) اكثر منه عملا أصيلا فى حد ذاته»-انظر: بول مرشانت . أصقطءمعلة.ط: 
الملحمة. سلسله المصطلح النقدي (17): يريظانيا 97١‏ ص 92. 

(12) الحكايات الغنائية أو البلاد :8211208 قصائد معقدة من أصل فرنسي»: تتكون من ثلاثة أدوار: 
كل منها ذو ثمانية أو عشرة أبيات؛ ومن دور ختامي يتألف من أربعة أو خمسة أبيات. ويشترط 
فيها آلا تتجاوز قوافيها الثلاث أو الأربع؛ وأن يلتزم الترتيب نفسه في كل أدوارها*. كما يشترط 
ان ينتهي كل دور بالبيت نفسه الذي تنتهي به الأدوار الآخرى. وفيها شبه بالموشح الأندلسي. 
)١13(‏ منطقة البوردر :80106 هى المنطقة الممتدة دون اتساق بين إنجلترا واسكتلندا. 

(14) عن الأمامية 10 انلزن هوكسء. ص 80-/8: حيث يتكلم عن الأمامية عند الشكلانيين:» 
وص 75: حيث يقتبس نصا من مقالة يان موكاروفسكيء التي ترجمتها ألفت كمال الروبي؛ في 
فصول.5, ,١‏ 1984. ص 46-37»: وانظر عن الأمامية. ص 42. 

(15) الحذلقة الذكية :2600ء150ام50 هى الكياسة المجردة من السجة:؛ والمتضمنة بعض التعقيد: 
والمتصفة بالتحضر الرفيع: والابتكار الذكي. والأناقة في التعبير. 

(16) الفطنة ٠16‏ مشتقة من 5ه1< بمعنى «عرف»: وقد اكتسبت الكلمة عددا من المعاني المتراكمة 
منذ العصور الوسطىء كما تغيرت في معناها النقدي والعام تغيرا كبيرا. وفي أصل استعمالها 
كانت تدل على «الإحساس» أو «الحواس الخمس؛ ومن ثم الإحساس العام. وخلال عصر النهضة 
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كانت تعني «الذكاء» أو «الحكمة»؛ ومن ثم ملكة الذكاء؛ بل ربما «العبقرية». وفيما يعد خلال 
القرن السابع عشرء؛ صارت الكلمة تعني «الوهم». أي المهارة في الفكر والخيال» ولكن هازليت فرق 
المصطلح عموما يعني القدرة على الاختراع والعثور على التشابهات. وكانت الفطنة مرتبطة بالمرح 
والطيش (في الموقف الجدي). وقد زاوج إليوت بين هده المعاني للمصطلح من خلال تفضيل 
الشعراء ذوي الفطنة مثل دَن ومارفل لأنهم كانوا قادرين على أن يجمعوا بين الفطنة والجدية. 
ويتفق معظم النقاد المحدثين مع إليوت في هذا . وفي أغلب الأحوال يعني المصطلح الآن النبوغ 
العقلي والعبقرية؛ والحذق في القول كما في هن الإبيجرام. ذلك أن الفطنة على نحو عام لها 
شكل لفظيء في حين أن الفكاهة لا تحتاج إلى أن تكون كذلك. انظر: ستانلي هايمن: النقد الأدبي 
ومدارسه الحديثة. ترجمة إحسان عباس ومحمد يوسف نجم, دار الفكر العربي, القاهرة د.ت. 
جاء ص 165,: حيث ترجما المصطلح ب «قوة اللمح الساخر»؛ ولكنهما أقرا في هامش بالصفحة 
نفسها بان هذا تعبير غير دقيق للكلمة. 

(7١)يتكلم‏ هوكس (1977) عن الترقيع ه8داهءة:ط في صدد كلامه عن علم اللغة والأنثروبولوجياء 
وضي إطار إشارة له عن تأثير الكتابة (والقراءة) على رد الفعل الإنساني تجاه العالم. يقول هوكس 
(1978: ص50-١5):‏ إن الشيء«الجوهري» الذي تحرمنا الكتاية إياه هو ما يصفه ليفي شتراوس 
بصورة حية في عمله عن طبيعة ما يسمى بالعقل «البداتي/أو «المتوحش» وبمعنى من المعاني يكمن 
هذا الشيء في قدرة الإنسان على اختراع الطواطم؛ أي قدرته على إدراك نفسه ونظامه الاجتماعي. 
بشكل معقول تماماء ومعبر عنه من خلال الأنواع الأخرى؟ أي أن يقول باختصارء واقتناع«أنا 
دب». دون أن يعني بذلك أن يشير إلى افتقاره الكلي إلى ما قد فكر فيه الأنثروبولوجيون الأوائل 
على أنه «منطق». وفي الحقيقة؛ يمكن القول إن ذلك «الشيء» يتمثل في المقدرة على التمتع بنوع 
آخر من المنطق؛ وهي مقدرة متميزة, يعطي ليفي شتراوس فعالياتها اسم الترقيع ءعدام»::8 وهو 
يعرف هذا المصطلح في عمليه الأساسين عن العقل البدائي: الطوطمية (1962) والعقل المتوحش 
(1962). إنه يشير إلى الوسائل التي يستجيب من خلالها من نسميه الإنسان «البدائي» إلى العالم 
من حوله.. إن اليئنيات؛ «المرتجلة» أو«المخترعة»(وهاتان الكلمتان-كما يقول هوكس-ترجمة 00-7 
دقيقة للعملية التي يقوم بها المرقع :016ه::18) بوصفها استجابات تجاه البيئة. تعمل عندئذ على 
وتجعل منه مكانا صالحا للحياة. إن المرقع :8:01 يبني «الرسائل» الطوطمية بحيث يجعل كلا 
من «الطبيعة» و «الثقافة» تعكس إحداهما الأخرى. 

(18) التقليد الهسرلي : 15201600 سدناءء11155 نسبة إلى «إدمند هسرل»(1859- 1938): وكان مع 
وهو تأثير دائم وعميق معا» انظرء. م. بوشنسكي» الفلسفة المعاصرة في أوروباء ترجمة: عزت 
قرنىء. سلسلة عالم المعرفة. 165. الكويت. سبتمير .١1992‏ ص 223- 235. 

(19) كتاب بيير ماشيري بعنوان «نظرية في الإنتاج الأدبي». وصدر بالفرنسية في 1966 . 

)20( انظر في العربية كتايا لجان جاك روسوء. محاولة في أصل اللغات. تعريب محمد محجوب. 
تقديم عيد السلام المسديء» يغداد: تونس»: 0836| ص . 4- 47 حيث يوجد فصلان صغيران عن 
الكتابة وهومروس. 

)20( انظر بوشنسكى: المرجع السابق في هامش 8اء»ص 26- 28. 
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(22) نيموسوني :210610059726 ابنة أورانوس وجيا. وهي ربة الذاكرة. أنجبت من زوس الملهمات 
التسع (ربات الفن) . 

(23)هيفايستوس :205015ام0 يسميه الرومان فولكانوس ومولكيبير. أحد آلهة أوليمبوس العظام. 
وهو رب النار وابن زوس وهيرا. كان تشخيصا للنار نفسها ولكنه كان أيضا حاكم النار القوي, 
يستعملها سلاحا وقت القتال ووسيلة من وسائل التطهير وصهر المعادن. لذلك كان يعد حداد 
الآلهة والفنان الأول فى صناعة المعادن. كما كانت لديه موهبة التنبؤٌ. انظر عنه حكايات طريفة 
جدا في معجم أمين سلامة ص 332- 333. 

(24) انظر عن هذه المدرسة كتابا في السلسلة نفسها التي نشر فيها كتاب أونج الحالي: إليزابيث 
فرويند؛ عودة القارئ؛ نقد استجابة القارئء ميثوين؛ لندن ونيويورك 1987؛ أي بعد نشر الطبعة 
الأولى من كتاب أونج بخمس سنوات. انظر كذلك مقالة لنبيلة إبراهيم: القارئ في النصء نظرية 
التأثير والاتصال؛: فصولء 5. ١‏ (1984) ص !10- 108: مع حديث مع إيرزء ترجمة فؤّاد كامل. 
(25) (ليفي. اسمه اللاتيني: تيتوس ليفيوس :ناذآ لامأ (9كق. م.-17 م) مؤرخ روماني؛ مشهور 
بتاريخه عن روما في 142 كتاباء بقي منه 35 كتابا. 

(26) صدر كتاب كلبر في 1983؛ انظر مناقشة له في السياق نفسه في كتاب: فرانك ماككونل 
(محرر). الكتاب المقدس وتقليد السرد؛ مطبعة جامعة أكسفورد؛ نيويورك؛ أكسفورد, 1986: طبعة 
١9واء‏ ص 109. 

(27) لهذا الكتاب ترجمة عربية؛ قام بها الدكتور محمد القصاصء وراجع الترجمة الدكتور حسن 
الساعاتى »عن مكتية مصرة بد ب 

(28) يورد جوناثان كلر؛ في كتابه تأطير العلامة؛ النقد ومؤسساته؛ مطبعة جامعة أوكلاهوماء 
نومان ولندن. .١988‏ ص 2014 يورد عبارة أونج هذه [وهي عنوان مقالة له]ء ويعلق عليها بقوله: إن 
المرء يمكن أن يضيف إليها أن خبرة القارئ-على الأقل في التفسيرات-دائما ما تكون من قبيل 
الخيال؛ أي سرد لبنية ما في قصة للقراءة. وقد أنتجت دراسة مختلف أنواع القراء مدى واسعا 
من قصص للقراءة: أشكالا من السرد عما يحدث للقارئ-رجلا كان أو امرأة-وهو يواجه تتابع 
الكلمات على الصفحة. وعندما يكتب الطلاب أبحاثا عن روايات بعينها فهم كثيرا ما يمضون في 
البحث متخيلين قارئا ما-أي على أي نحو يمكن أن يكون المرء قارئا-ومن ثم يفصلون أبحاثهم من 
حيث هي أشكال متخيلة من السرد لما يشعر به «القارئ». ويدركه: ويتحقق منه. إن تخيل القارئّ 
أمر مركزي على نحو مطلق فيما يتصل بقراءة القصص. وما نكتشفه عندما نحاول أن نشرح 
قصة ما من خلال الإشارة إلى القارئ هو هذا الدور المركزي لقصص القراءة. وهناك شيء من 
الحلقة المفرغة نراتتدانعءك هناء التي تبيدو لي مسألة جوهرية بالنسبة لنظرية القصة. 1 

(29) انظر هنا الفصل المفيد عن يوربيدس في هامش سابق في الفصل السابق أما عن: الأزمة 
ونون فهي تلك المرحلة في القصة أو المسرحية التي يشتد فيها الصراع إلى درجة يتحتم فيها 
الوصول إلى حل حاسم. والمثال التقليدي للأزمة هو مشهد المسرحية في «مأساة هاملت» حيث 
يرى الملك كلوديوس تمثيلا للجريمة التي ارتكبها . ومثالها في الرواية العربية: لحظة دخول زوجة 
الوزير إلى شقة محجوب عبد الدايم في رواية «القاهرة الجديدة» لنجيب محفوظ. 

(30) عن «المأساة عند أيسخولوس». انظر: خفاجة وشعراويء المأساة اليونانية: الفصل الرابع. ص 
3 124. 
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سلبو حرأديا 


لص تإقحم معلدع؟ عط وع1ههث متعطاه عع 2ه وكله كأدنا تتطموع متآطتط قلطا ,مدع عطا مذ لعتك 1ه معلزوءع8 
اماعط تزتها سعتتدم 

5ع اله صا عتتطومع)1] علاأؤكممط عطا 01 ععمععنا0ء عاعامصدم علالع م1 ععلة1تعلمنا أمم معمل رطممععمناطتط ع1" 
502 غ15[ 0غ نإلده غناط ,(وعتنذآناكء مدع تلخ ,عامسديت +0؟) متععممء 01 وتع كفم ععة تإعمععانا له كتلهنه عتعطن 
متقاممء عتعط لع اذوذ! 15نه7 تتصدكة .لاع 722(018 مغصا معتامع كه علكعد صدوء طعتطةا 5ع1ه100 غصدء ا تمعاد 
.65 12510115 عا مغخصا تعطصسدظ لدع1 غقطا معتطم دمع ه11طتط 

ع6 عط 01 طاعتاحط طامتاع مط صذ عممل مععط ققط كأمة نمم تزعوع]1!-تواتلهتره دده 8015 ره زهحد عط 04 1/056 
نا نة 1 -اكتاع 81 ده دعنهةاأسععدم تتاومع مناطتط منط]' .دلقصةن) لصه دعنه)5 لعغأتمل] عطا صا كته امطعة نزم عترم 
.2812523 تعطأاه صا نتزع؟ عدروة دعل ناعص1 غتاط ري1ره 

5 لاأعناة ,قع501016 ععتعتعاع1 اتتقصتله سسمعظ عاطمقتت؟ تولتلوع: عاموط قتطا صا لمتتعتهحم تعكسكء 20010 110 
.عتاعط مزع عطا صا وععمععاع؟ 115 لع20110م غم 15 ,ممتلعمماء زعم 

م1 الدء ما وتقعممة تاوقدع؟ لقاععم5 عددهد عتعطان؟ لعته]امصمة عتتة عامط 

لقع تع سخ 01 لممتتنا10 , "عدم كلام 1ه نجتمعطا لدع ماعط ج ما معتتقجمعم لا1ماعنلممام] (1968) .مآ عع ه] مسقطهتمام 
81,143-8,ع:101 1011 

.1,15-29,اعاه50 صل ع35ناع مهنا , أعع51 عمتكللها صا 170113 01 ققحم عط 04 عصتصنتهن عط]” (1972) - 

(كأقصع 001 مة0]آ عرولا تتاعل8) عفوط عه عع مم1 810 (1961) دتتسصتط0) ,عءعطعطعم 

متطكتتة[مطاء5 *نإلعتمهن) دعاصد»7ةآ 02 كلمسصخركه ممتامععءع: عط مز تكتلهه :عامهط عطا عصتع مذد (1982) سام سعطم 
.(ووع1م مل) 

سالك .11 ستعددنط] صذ تتتاعمم للقدده5 01 عتتأعنتهاد عتاكتتاعصنا عطا جره وعاوا8 (1979) معدععصفط أععناستاسم 
عط لصة قتلقحده5 ,(لع) 

.2(,141-53ة11215] ننتطكتلدع15-21,1979,701.1)8/10 .061 ...3انازوهم ص (5 0021 ة معام[ عط 2ه دعسصتلععءمم 
.(لتتعصوع] سعط :معدعتطن)) 11010ع1' 2 طلأعصدع؟] نزحا 5ز2217:5ة تنه .قطقتا ,وعتاع 0 5 ,عل)أمأمضخ (1961) علأمامضم 
5 هآ ]0[ دعل ,82 ,109-84 ,202 عنطن)تطعوع06 تناج عع قتتائء8 :1لتنتتمستعوط د5عء170» (1926) لع105 طاعملهد8 
.عالق ممصا تولطعتط التاد غتاط تجاتتدع تجرع7؟ 40 .دبع ه01 انط 5اأعطتععطءد مضه 

ننله] عط 2ه عتنط لانن لصة نكنم115]-عطا 2ه تولبند ذخ :قنلم] 1155 غقطا]' تتعلده1؟ ع1" (1963) .1 لى سقطمدظ 
أ5 آ .(80013 متتمطاحكة]] تعلتتملا بلع[) صلع .لاع له تكعط ,كاستاكب]8 عط 01 عستصطمء عط عتم1اعط أمعسصناجمره)- طناك 
4 صلء 

لالتاععم 5 ,'إعهع1111 حصة تزاعقتعغ1! لولاعتلعمط 01 5ععمعناوعقدمء لمة كعتاععة17* .(1980) .11 خصمء ,اممستقظ 
غناط ,كتعلدع1 115 ص عتوعع]1! /إالدعزمهط 835 عتتطلنء لوتلعنلع11 .ع انه حتتمكصا لصة لعصمتصمخصآ تلطع ]1 .237-65 ,55 
ا عونتوعع6 نزلحده كزع عط تتعمعا تحط تأععتل 'زلتتوذقععع2 201 171/35 أكزعا مع 17116 عطا 0 لإهممط 06 ووعععة عطا 
ةل تطمعاعل * عنتممط عتع 8 تإعوع)ن 11 لصة تإعونعغ1! لهتتعنلع11 .عط م غ1 لدع 0غ تامط اتأعص! مآنلا عممعدره5 مقط 


11ل 08 *وعاناطا تمه لممه5عم* ااأمصاد سقط 'متغدء تست7اتسصصمء 01 دعمنجا أمعمع] كلل 01 
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لقاع ]رآ تدع تع سك , 'تعاع.] أعاتدء5 عط!]' مامه لقتنا تدده تنه دعناو7تطعع) ع تحتنه دل“ (1980) .0 صطم1 بنتعنود8 
.250-63 52 

تتعغصة/1لا) ,50 بأوعتعاس] عناطباط عط]' *تز5اع نادمه 100 عط 01 ممتكماع م عاص برعم حر ' (1978) علالوتر8 ,تعورع8 
.29-44 ,(1978 

311511325[ 01 '(25010105 كلقة:01] 50015 لدعتاعمع1]' .[منخدهن) لصة ,وع000 ,ؤمهن) (1974) لتقد8 بستعامصع8 
تقلع 156 .(اتتوط تدوع ]1 ع ع101061608] :002دم.]آ) صلع .لاع 200 ,1 .01 

عط سم عتمظ ملستساة عط" (1971) (قصهةا' مه 805) .0 وطالسصمطف]ا ,عمععئنه81 مه اعتصد»ة بعاء نرساعزظ 
05آ لصة تزعاعءالرء 83) لمساع تزه دعصه:زل 01 نجع طازلز .مدع امتاعمظ ,ععاعس ]ا تلصدن نإ 22120 كه مدع تنه ص8 
.دوع متصممظتلهن) 01 لسع كتمنآ :وعاععمطه 

.(و5ع1© لإاأأواع نالآ 01010 علولا بتع[ا) ععدع سكم[ 8ه واعنحمخ عط]' (1973) 1132010 بسسمماظ 

[اء:ام.آ عطا عتماعط لعتع اتاعل د5عتتاعع1 01 عقتتامكء كل بحد]لا عكتاتنسلط 04 لصنلخم عط]” (1922) تسصوعط ,حدم8ظ 
.(صهالتصسعد]8! عرولا بععل8) 1910-1911 ,معتعرعل8 1ه انويع كتملآ لقممتكدل8 عطا له ,.دكة]8 ,ممادمظ8 ,عاألكتاممآ 
.(تعاجاع81 .8 .ل ناتعلنن5) طعباطعيعه1' (1969) رعاعط ,تعمعمظ8 

أقاع انطلآ] دللاماعع 1م00 ,(.لع) تاعصصة1 لةتوطعجآ صذ 0121 0ه دطع 1:1 نع مومع 1]' (1981) سمتلك1ا بأتطاعمظ 
ب(ووع]2 تإأأواء انطل] «الاماعع17م0ع0 :1000 ,ممأعسنتطعهة'11) 981[ دعنك أتاعصنآ 0ه 5ع28ناعضة.آ ده ع1اطة]1' لسصنامخ] 
.2710-3 

105 اطحصةن) :لصماعسظ ,عع 30تطاسةن) 'معتاعوط هخ ' عط!' :اعوط جره ععةره] (1971) [تدعى]0 زوع تقط]ن علمقظ 
.(ووعع2 (إالواع تالآ 

56103 لهع 1م1115 لصه 1دع تن لذ :عع 2ناع طم[ 04 مع10 عط لصة تجتاعوط جترعله3810 (1974) ..آ للهعء0 ,مصتحظ 
.(ووع] 'جأأواع تلصتا علدلا :دملدم.آ سه مع تكد برعلح) 

-236 ,(1967 نعط سمعامء 5) (3) 2 ,عتدع0 . 'تتتاعمم عذمء 0131 01 عتناكهم عتتعمعع عط“ (1967) .8 02310[ يستتصوظ 
كقعءء 1" 01 انوع كلمل :وهمآ لصة ستاكسة) ,وععمع0 عروا امع ب(.لع) ,ومسخمعظ صدر»ط صا لعامترمع؟]1 .58 
.35-8 ,(1976 رووعرط 

عط 1ه كممتوع اطنط ,1856 ععصذة لتمدنتمةآ] غه 5م5101 وإعمومع نآ 0221 نلعم نتتامظ برعموع.] 10*5ن0 (1974)- 
دمع لمأسترمع] .(عتنطفتع هآ 0121 01 تإلند عط مآ تعامعن) ””.55ة]/1 ,عع0طاصدن) ممناعع0011) تخصوط سقحص] 13/1 
.(1974 تنإآنآ) (3) 2211 ,سناع لاناظ اكتقتطار] لتتمنحكتد]ط 1ه دوعمن عطا 

:101 عنتاصعن) :.1/1255 ,عع710طصدن)) وناتتع خوط عاكننمتضدل8 01 02 تزلننذ خ :11/000 عطا صا مطيعججآ عط]” (1978)- 
.دوع الداع كلملا عه نم1 نإ لعاناطاتاك1نآ .(عتتط ونع غ1[ 021 2ه وتنك عط 

.307-20 ,22 ,لتتأقتطء:زو , (17/010 173/111 عط 0ه ,لإتتتقتطء :زوم ,عتتطاسن'* (1959) .0 .[آ ,وتعطامعة0 

عناو كك :0 تنا مطاتصها عمدع 12 ع1 عتلجاع1م مت لاع تتحممه :تناو طتصها دعل عجزه؟؟ هآ (1974) ."1 ططه1 ,ماع متسو 
.(طهأكد 011[ عل اء عدمتاتل8 :0 أاسماوعامءط عامعء :وه طمصتك1) 

آلإ .لاع بلكنالتتاوع 117 لمعم5 5غ1آ لحة مصنطن) صا عمتاصتط 01 ممنمع نكم[ عط (1955) متعصمء1 ممصمط]' ,تعتيو 
.لوقع 210دهخ] عاتملا نتاعل8) صلع 220 بطع مل000 ممع ستسة0 

5 3 ,ع تمع ]1[ 010155-01 عط" (193240) تتمطومع ]1 [هتره ]آلا بعاع تلقطن0 لصة منتصسط8 [جماعع ]11 بعاع كلفط 


.(قوع20 انوع حكنمنآ عمل طمن :لسماعصط ,عمل ةتطسصة0) 


0 ,'ع شفع 0121 له ,705 ,عمتلوعم5 صا أمعصع017كم1 ممه ممتكمنوعام]' (1982) ..آ ععقالة171 ,عتهطن0 
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لاعةتعانآ لقه أتلة01 عسصتءماودظ :عم3ناعصمآ صع 1713 له مععامم5 ,(.لعء) معصصة]" طهرمماءجآ1 صا مدعممة 
.لتعاطخ :811 ,00م تككزهل8) 

.1 تنرتنالا كته نتتمعطا نزتتقتع)!! تعتتلناء 01 35ع1351138 عطلا 01 تتمستسميع خ ' (1977-8) بذ 8013520] ,عمعد مسقت 
.205-10 ,غ12 ,1م1115 لتتواع رآ لعل  ,‏ وعنا0 لدعو 5 مقصام] 

,مع1108طحصمةن)) عتنطومع نآ لدناعنلع11 0 حمناء0011اه] سخ :غصتط مأ أت 5 مم1 (1945) [صطه] ل [تختصع ]11 ,نتم اتجمط 
.(و5ع:2 زواع نمآ عمل طسدن) :لسماعمظط 

.3 ,ع7105طحصةن)) 1066-1307 بلسفاعصط :70جمعع] دع 1173 ما تتممعل8 سوعط (1979) .1 .321 ,توطعمقات 
.(ق5ع]2 'تاأواء المنآ لتهنتتدك]1 

لحصة عتمستلد8) 1640-1785 لسقاعمط صا ععاأعوعط عتاكتساعصتآ :كله/11 عاطتكمعءك5 (1977) تتمضساكلة ,معام 
.(وقع2 تجاأأواع كلملا مصكامه]] قصطام1 :دملدم.آ 

(/زع11/الآ صطاه1 عاتملا الاعم) غطعنامط1' لصه عتتطلمن (1973) متتانزك ,تعمطتكع5 لصة اعقطء 8/1 ,عام 

, لإعهاع انا ما دما تقصقتا عطا تعتتلطآناء مع 0غ لفتزه حسم ' (1978) صطه1 ,دع تمحصنات له لإصطعل بجع 0001-0 
.(وع121ء550ك لتنتهط811 ععدع كنم[ :111 ,عله1111150) عسنات1آ صا ممتتمتتة/ا ,زلع) لدعطعغتا/ا! تحط واعمدلةا صا 
1ع نلع72 باعمعءط عط دده ممتاكته[امطعد أجاععع؟ :لسمكتممعاعفصة 01 دمعاطممم عط]“ (1974) .[ لصمصجم]؟] تعتصسرمه 
عط 00 ختهم صذ تولم0 .145-57 ,(1974 عمتمذ) (2) ,111آ ,لإلتتعضهن0 لدعلعه1ملتطط *واتامتاسة 02 وععسمقصرم1 
.101132 01 ععدع 2001 تلع عطاء ,كنامأعمعع]م ,الاعم عطا 84 (جاعاع50 عتمرع اناعم 04 دع قتطوعع لعامعععة /راعل1 
'جاتناوتاصة 01 5ع 02232 عطا صا ممتكتمم اع هصة عط 101 عكنلدء 2 5ه تإعوع)1111 0516م 0 عستامحدع)] )دمحم ع6 501110 16 
,لإأعاع50 عتواع ]1[ -دمم 01 دع بقوع لع2تصعمعع] إاع110 عطا 00 بختحططنك 01110 1 متهم مذ تولم0 .ععط بوعواء ممه 
طاقاء تا- لخدم عط 01 غقطا عممتتعاعه ضقطء ,1م 1تقطاعط لأمختطءد لم2 تله صمعاعع تنه ,تدك تصمع 01م ,مكتسهم ول ,كتلمره 
.للع 

.88-10 ,11 ,تتتالتاععم5 ,'دععة 111001 عطا صا نجع تكتاعل له ' (1936) طانك]ا ,تإاومعت 

ع1ممخه1ع رآ 01 5107 عطا لله ,5ع0ائ تناع مآ ,كتلاه تناع نهاك :وعتاع0 21156 تناع نماك (1975) سمطتفصم1 بتعلان0 
.(ووع8 الداع كلملا اأعمرهن) :آال8 بوعهط)]) 

0غطمه'1' 01 'تواع نكتصتل] :0غدم0ه1) وتسصلدوط لدعناطزظ عطا صز عع دنع صه.] عنه ا تتحصره1967(0121-1) .0 ختعطاهخ] ,ترعلادت 
ذا 

.(عع1 له دصوحاطزنعة]8 :مه0لهمآ) 015 2 ,كصسعوط عاعامحده0 (1968) (متلاوظ لتو كل8) .8 .8 رذع متسسنت 
5010 نع تتطقطع]1! مقصصاء0 لصة بلاعمعفءط ,امتاعصط لدنتعتلعم ما تجتاعمم لدع ' (1967) أعقطاء 8/1 بمممسصطءكصيت 
.36-53 ,42 ب,تنالناععم5 ,'طاعتهعوع1 أمععع1 جه د5عامم 

روععث 1/1001 عطا لصه واتنوتاصخ صا دم تنه جناء ط هدام لخ 01 نؤدمه115] 2 0غ قدم انط مهن (1967) .5 10(:0ءآ ,لزلودآ 
.(3ع2ة1 دعلناة '0 عتالاع]] ,كلاستبطم[ :5ع [اعحتحرظ) عع .1101 ,كناستمغهآ ممتاعع011 0 

عتمستلد8) عله كام5 تجتتده كد تقطن تنهنيد0 نإ .كصقنا ,تزع 2010 ستصسدءن 01 (1976) وعناوعد1آ ,ملتتعدآ 
.(ووع28 'جااواع كلدنآ مصكامه]] قصطام1 :صمدمآ 

5 صذاخ نإط ,2015 20010021 ته مناء001ضا عه طاثللا ,.قصهعا ,ععمعيع] انآ لسه عسمتكت1ا (1978)- 
.(ووع:2 معداعتطن) 01 ااوع كتصت] :معدعتط0) 

عاتملا الاع1!) .لاع بصلع 220 ,لستلصة]8 1ه تتتمأوتط عط م تزعكل خ :أءعطقطملخ عط]' (1953) 22010آ بتتعع ستتادآ 
.(لإتةتطتآ لمعتطامهده[1تاط 
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.(105ع05لآ :02ه0لصمآ لصة عاتملا نتعل8) طاعظ امعلخ 1ه نؤكدماك عط]1' (1960)- 
.(1110501 عت وعصتقط]' :ملمم.آ) 25 ,وععداط لصة جعاممع2 أمعاعصف ,عمنات112 (1962)- 
وعتته لقاع الملا دعووع: :ولعوط) عتتمساع قصة”1 عل دعناواع010ممتطاصة دعتباع بماد دوع[ (1960) خترعط011 ,لسمقتتادآ 
.(ععصمءظ عل 
.364-69 ,49 صناع[[نا8 2لآ كك ,111 تعادوماء 177 01 دع نتاعااع1 لصة ع13 لمتتذانت' (1963) انتهكا بمصدعءازدآ 
اتقت1) عتتموعانآ مسد عدم 1كلاه10 01 ععمعاء5 عطا م0 صمناعن00ه] مخ :ع1مآ (1971 ) .18 متستطة بدمخدصمصلظ 
.(مماكصة/1؟ على تتمطعمن] ,غ801 عارملا 
11م نان 220 21226005 امصتحط0ن) زعع سقطن) 01 غمععة مد كه 5وعم عستتصط عط]' (1979) للأعطادمنتاظ يملع أممعوز8 
.5ع (والواع كنملآ عع0 اصن 01لا بوعل8) 7015 2 ,عم نط متعل هخ رتمظ صا ممت هحرم امصة]" 
لععطد عتتهلا بواع[) عامهء1' .+1 11/111230 نزط .مقتنا بممتعناع]1 ءانه تدم دهن صا ممع كدط (1958) دعع1/1 ,علدناظ 
.(لعة 117 عي 
.(أعاعطتعء8 مقصمط]' :ممكدم.آ) تنامصاعء000 عط لعصداظ ععام8 عط]” (1534) ممتصمط]' عد بأمنراظ 
,(علع) دعلقاط .11 لاعتلصكة ص , 'ممناعة عوعصتطن) م معطاعة10ممة :قامع11جه 101 عاأمها لح ' .(1977) عدععناظ ,عمه :180 
:]1 بتمأععصتط) اععزظ لتدون) نإ له نتاع:101 2 طلز ,وتتوووظ لوعناع معط" لصه لدع نتن :ع تله سضولط عوعصتطت 
.53-69 ,(ووع1 زواع اتصتآ] ممأععمتط 
5 ,02هامع155ل , 13مع1[18 صز مملغدعتالءع 02 0015] كه وطاع101م عتفصصكة 08 عدنا عط1“ (1978) عاعتطوط ,معزووظ 
11711 5أنامآ 
عل كدمناتل8 تدمقطمصك) علمسسنعند علنطث1 بتمعمتطدلك-موطبدآ وعسعنتمع (1970) عسمنمعصمكك ,نزن لل لتوط 
(0اتاقطة 01[ قألوء كلملا ”1 
عنقة8 01 لقتتنا10 , 'عمنات8 عزقةط لصة ,عم0 .ل تعتلة/17 :إعمومع نا عمتمماءعلء12' (د1978) .1 مقصمط]' بلاعصوط 
1٠.‏ 30-5 ,(1978 معامة12111717) (1) ,2 ,عستاتمملا 
-346 ,29 126102 نامصحمهن) لطة دهن زووم م00 ععع0011) ,'عستللةا حدمعا عمنات8 عملئه تأمعمع 1لط' (1978)- 
.50 
.(اعطء خا حستطلخ مده نتل8 :كتتدط) علنلانا نال دمتاتتتدمم خآ (1958) صدع [حتتصعآ]] بمتتتد/طا مه معاعناآ ,ع معط 
01 قطاع 51:5 مدع تلخ صا 5م0120 1امظ ,(كلع) لتز8 .5 دع تقطن سه متفكا مة:آ مز (1980) دعصو ,دعلسفممع] 
.44-59 ,(ووءءط زواع 'انصنآ وسمنلم] :.120 بممأعصتحدمه81) غاعنامط]" 
.(ووع21 تاملدطع13ن0 :0:14010)) دعتأخ صا عتستمنع ]نآ 01 (1970) طاناكا بسدععصساط 
ع5 71طتصةن) :لسقاعصظ ,عع710طصدن) أ«عغصهن) 50121 220 ,ععصمء كتمع 51 ,عتتخداظ 115 :جاعم 011 (1977)- 
.(ووعع2 (إالواع تالآ 

توععصسا] طان] نإ صمناء لصا عه طلغت .لع ,عه 0221 01 تتتتامدع1" 171770110 ى (1978) 
.لوقع (جاأواع كندلآ مسمتلم1] :صمكدم.آ لصة دسمأعصتحدمه81) 
لاتاع20 لإتتادعن)- طأسمععامعتاع5 018 ععمعتمعمد8 عط1' :ماع كتامة عستسناممه0)اء5 (1972) لإعاصقاذ ,ولط 
.(ووع1 تنحده تله 06 (والواع نتنملآ :مملمدمآ سه كتلة0 ,تزعاععتيء8) 
عطا وعطتعوع2آ .145-53 ,18 ,5م5101 سممللد8 ,'ععمعتلنتة لهده لهصهتاتلدن عط“ (1977) 5ع8111 صطمل بتإعامط 
.7 طخ لوتكتأوع1 سمقتطائععء5 2 غ2 ععسقصدم لمعم 0121 صا دع تناع تماد تعطاه سه متطقصك]! بلهتماكت بلقتعمد 
تمع تسل طتبخ1 بوط (1977) لم00 لدأع50 مه ,ععصقء كتمع 51 ,عتبطهلظ 15 :جاعم 031 01 ارعاتزع ]1 (1979)- 
.4470-5 ,20 ,و5101 ممكلد8 
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0[ طول ص , 'ممكتتةمحمء 02 كاتنستللصة لمتأمعامم عط :ممه ع نكلنه ههه لهمه160ل هت لصة كان مع8' (19802)- 
بلاعل:2503 :811 1060153 320 ,لتق اعصظ بدملكهم.آ) دتتددوظ ع1 نامرع دهن مزع تمعن[ امتاعمظ 010 ,(.80) وعلتاط 
70115 غ1 الامط ممه 15 لقحصرم؟ لهتزه حنة غخقطن؟ نزلأعدئء غخقطا مأدعوع ناك .173-8 ,117-36 ,(لاأعقعل نآ عع سمقصوه]1 
عط خسفضة" ما وععصطة [طاتمعوع" عامصصة ,تعناع'لامط رعتة عتعط!' .لعكنا 15 غ1 لاعنطا صا مسم تلد عط ده كلمعمعل 
ناحلم 1ه حصعا عط 0 عدن لعناستكصمء 

طال ,عاعتقة لعدناءم؟ نإلاتعورط .487-96 ,18 ,ععامطن , قمع اطمم ته دعقتطمعتم تعتتطومعغ1]! له ' (1980)- 
.5 0101عع6 لعتناه5 01 ذا 2 5منلناعصا ,تامدععه اطنط عاطهن له كم1 

1 :نط0 ,كناطحصن[0)) 10مآ دعتد8 اتتعطلى 101 التتطء ماوع ذش :ع :1ناتددع نآ لهصه1]20161' 0121 (1981 (.لع)- 
.(ؤوع21 

.(10مصتخ 0خه1ل8 :دملدم.آ) دع سنات”1آ لعتداع ]1 سه اعنهاظ عطا هن مأععمكخ (1974) [صدع ]811 زلهه ككل |8 ,تعائرمط1 
عع .م 282 بام عدم , 'قأء:201 تدع كلخ طاع7200 عددهذ صا ععمع تع وعرء لد0' (1981) لمقطنع0 ,تطاء ك م1 
امطاتتة عط سدم 

.(ووع© 'جأزواع كتصلآ دمأععصلوط :]1 بممأععسلوط) موا اتن 01 ودسمنتهمخ (1957) ممتطترماظ عوط 

(للقصنع 0 .(ودعنط معدعتطن) 01 الداع تنصن] :معدعتطن)) .صلء .لاع رعسنات171 02 تولبذد ث .(1963) .[ [ععقمع ]1 ,ماع 
.(1952) م0108 ةتنسة01 012 قدمنخهلصناه1 عط1' تعمنت11 2ه تولنذك خ مه لعطاكتاطنامر 

لة عتقأهز5 ,5216837 علأووع0106 2 35 1081تتتقئع :01302ئزد 10 ع5تنامء5لل طصمعط'* (1979) تتتصله] ,م6 حزن 
.12--12,81 روعتاستفصسع5ك 

,05 11طحصةن)) 1[مأخلة :انا [ناظ ده عاع مآ لطنة مكدع 1 كد[ :لعز8ظ عاظ 2 5آ أقد8 (1970) مقلطمط]' يستحكلة1 0 
.(55 'جانواء المنآ لتهنتتدكط1 

,11150137 2 لصة تزع 0[مطاصة صخ :5ع61 :110111" لصة 15نا 1011300" عطا أه معتتجآ (1973) زلع) عاعتعلعء منل1اه 
.(5ك8001 "اماعصخ :81 ,اجن معلمد0) منلاه0 عاعتعلعم نز ممناع متمد لسة خصق 

0600037 عاعةآ لإ هنا نال ماص ,وعناعا50 120110021 مز توعممع غ1 ] (د1968) (.لء) [ستكلصةخآ سطاهل] عاعد1 ,ه660 
.(قوع20 تالدع حكنمنآ ععلتطصسدن) :لسماعصط ,عع ل طسو ) 

ونع 50 120130021 صذ نزعمترع رآ ,(.للع) ه0000 عاعدل صا , 'مصقطن متعطتره]ظ صا تإعوع نآ لعاعتتاوع 1" (1968)- 
.198-64 ,(ؤوععط تالدع كلملا عمل تطسدن :لسماعمط ,ععلةتطسصدة0) 

.(ووع: جاذواع كنم لآ عم 1تطحصهن) بلسماعصظط ,عع طسصدن) لسصنال8ا عع520:2 عطلا 1ه مكدع وعحرره0آ] ع1" (1977)- 
00003 عاعول ص ',لإعوتع1! 01 وععرع ناوعمدمء عط1“ (1968) 2د[ ,عة/1لآ سه ١‏ عسصتلصةك]ا صطامك] عاعول ,/إل0ه00 
.4 ,(ووع1© 'وأأواع اندنآ ععلتتطصسمن :لسماعمع ,عمل طحصةن) دعناع50 لهمه120160 صا تإعومع 11[ ,(.لع) 
.(/1133ا/ا :ه0ل0همآ) فلصها5] عطا ما تفع (1957) .1 .لخ ,عاطسةه 

وكةن) تعلتنتن]/8 عععط]” (1949) (.لء 200 .قصقتنا) هذا مصدآط تتعطه8] بعلنان 

15 لقصتعته عط" .(.مء عسمتصتظط صدممه1' :ه0تك1اه1) اعها! عتحتاععاء2[ عوعمتط0 010 صخ :عع2آ[ عع0نل نز 501170 
.10.ش) 'عع2آ[ عع108ال' :1ه بصه عمهه00 ععئآ لدع ت1مأقتط عط" 1ه عوعصتطن) جتسطمععطامععغطعاء كتمص تزدمصة مه 
.5015 عدعصتطن) عناتتوع مز وعتتتاعةآ ,(630-700 

'لإعقتاع1! ما مه تمدع عط]* (1983 ع0 1982) عستتعطاةن) ,تمسدهن)” 0 له للقصصة]1] بمصقحصلدع] ,.[ صطم1 بمتعمسصن 
101 3126102مع:21 12 ,ع5 1نامء015آ معك117 مه مععامم5 ما ععمعتعطه0ن) ,(.لع) معصصة1' علهرمماء0آ1 ص مقعممة 10 
ع0 17ع0011-ع:01 2 26 2100ع5ع1م 18/35 امم كتطا]' .عتعاطخ :811 ,81015:000) ممتنوع تاطنام 1983 عه 1982 


طاعنتة]/1 ,كناد تناع مآ 200 35ع81138 هآ دنه عاطه 1 لطنا0 ]1 زواع كتصل] لاتتزماعع1مع0 امناصصة لجمععة اخلط عطا 1ه 
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١015نت‏ تامع لع ناأععع1 أمتاعقناصة]/8 .1981 ,19-21 

22610031 08 اتعصمماعتزع0 له لمتتقحصمم؟ عطا ص معتتعمق انوع" لوتعمعع عصدوك؛ (1970) .11 .11 بممصحنان 
,(1]01000 تعناعة1] عط1) عع دناعصة.] 01 تزع 501010 عطا صا معسصتلدع]] ,(.لع) سممحصطاواط .خخ وناطاذده1. مصأ , '5ع28 تاك صة1 
.7713-6 

.(ووع: 'جأزواء كندل مأطسصن[001) عتتولا بوعاظ) عوسنلسع ]1 لدع 012551 م ه1[تعصخ (1954) د5عء8105 ,113025 

انطع عه نأدعم 02 8) 5عل7601612 151165 111نا الله عتتطتعة'1 عل ا لعستعمع زع مصط ”.1 (1954) صهنا15] بلقديه11 
.لتستادعمملاناظ وعتتدع صباآط ستسمتامعك 5 

.ل) طامع105 صا ,'كمممععمعم عمتعمقطء 01 15مغدع1لص1 :كمه ئل2] تدده أعسدطاه8' (1980) .11 تتعطه0] ,ممسضدك]1 
ع5ع!' .178200 ,(امطعقتث :.طد0ن) ,تعلتصدآط ندهىكتهججآ :دملمم.آ) معلدعم5 أمدط صسدعتكخ عط ,(لن) ع 11نل1 
نان غ20 ,تزه 0ع355م لصة لعستماع؟ عع كمه 01خ 0121 غقطا متام تستادكة عطا دده لعندعتلع:م عتتة وعطعدم ممه 
أمعوع01 عط غنامطة كالعطعنهأد غصدء قتمعاه ععلقمصم نوعط عدتتوععط غناط بأكدم عط غتامطة /والومتكتك علل1 مه 01 
وكام 110 صطاه1 :210 ,عتمحستلد 8) نتحامهده1نطط /ملتتع «[/ع معان[ تخعع]! عطا عسمتكد5 (1981) نوع أ1مع0 بممستية1]1 
.(ووععط (إالواعء الملآ 

5001 ,(.لع) غخطع8 حصقخ!1/11آ صا , ع سمتصصهقام ععمناعصها لسة دعناد تناع مآ ' (1966) نتمماظ ,ممعم سد1]1 
50 ,(تمغناه810 :عداعدآ] عط]) 1964 ععمع نع مهن دعنك 1ناعستاماء50 شآن0[] علا 01 وعستلععءممط 
تعلدنا لتةنتتداط آه ووععط «رمصلاء8 :.11255 ,عع#10طصة0) مخقاط ما ععوقعءط (1963) .لخ عترظ عاعماء:1131 
.لووع2 

01 (جاأقاع اتمنآ ,عامتصود غنه1' عكتنام.آ 04 (تتمسمعاطا صا وعتتناعع.] صا , 'لإعومعانا عاعع02 م عداو م[مط' (1973)- 
229-91 ,(ووع1 هلتمطمل01 01 زواع نتلصنآ :ه011 بسمحصرولظ) 2 .801 ,وعنلنة5 لدعزودمة01 تلممساعمتت 
.(ممتندعنلظ صل 5ع1لن5 101 عأنكتأكم[] متتدكم0 :مام1060) تإعمعع ا[ متعاوء !11 01 كملع 02 (1976)- 

2130 صا ععمماوطناك 5ئ1] مغ تتعدموط صز تزملقطد 5ئ1آ مصوعط :عم )ك1 01 أمععم00) عاعع01 عط]' (و1978) - 
.(قوع] 'تأأواء دنآ لكةناتتة11 نلمماعصظ ,مملدمآ لصة ,.ذمد81 ,عمل #تطسدت) 

,للع) لاعطءومع]ط .1 ومكاعد1 لصة عاعماء 8830 لل عتتظ صا ,تعصمط 1ه ممتتدجناء طقطملة عط“ (19786)- 
3 ,(عدنا0]ط] دعسمتكأمدآط علولا تترعلظ) 870110آ أمعاعصك عطا ما متخ هد ء21 ته 

,187 ,19 بعتتمأعطك؟]ا لصة تتطمهد5ملتطط ,' تكتاعمم [هتده 01 كه أمعتعمة عط]* (1979)- 

0110ل أمعاعصخ عطا صا كتتث 1712261011 تاتتحز00000) (1978) (قلع) .2 مكاعةل ,اأعطعومع ]1 سه .خ عترظ باعماء:1]1133 
.(ع5نا0] دع مامد علرملا ترع[8) متخ 105غدء01ناتصحمهن) عط ص 5وع56101 عناأوتسمق ص1 

01 لسع اتصتآا :وعاععمخ دمآ لصة تزإعاععامع8) 5عامنصمع5 لصة مسمكتلةتاعدسن5 (1977) ععمععع] ,وعع ا مط 
.(اعسطاع81 :مملدمآ زووعءط متصرمكتله 0 

بلتتامعط1' 0121 0105.آ سه د *تحتضوط م عستتداعظ] دعنلنن5 04 تمدع متاطزظ ى (1973) .16 لعة ك8 ,دعص جة1]1 
.5 ,بع108اطسةن)) 1 دعتع5 عمتصسواط له 2005 أ تاعصنءهئآ :سمناءع0011 تجصتوط سمسسلنل8 1ه كممنهء اطنط 
.3 1101015 ه215 عع5 .كتمع غز 500 011 .عاطمسلهكم1آ .(ومعغط تالومع ختمل] لتة ك1 

,10110 عتقاع1! تواللاعم م صز وأمتاع متكا مندهنزلظ لصة ملصه© :*ع متخت 01 عمدعؤلل ع1“ (1980) 2010[ رعع تمع[ 
-240 ,(امطعقة :.قصم0ن بمعلصتطةآ] :دوذتتتة2آ :نملدم.آ) معلدعم5 اقوط سدع تلخ عط ,ز.لع) 8111 .0 امعدمل مد 
61 

وكتعتطن) 01 (والواع تنمآ :مملصم.آ لصة معدعتطن) صم نووم دده 2ه تإطمهدملتطط عط" (1977) ل ,.مآ .8 اموسر 


.(ؤوع21 
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عاطهة لوحكم[ .257-93 ,66 ,710110 لوعزومه1ن) ,'لإعلاتناد 2 :/واتلهسنوته عتعصمط' (1973) .2 وعصول بعاماه1]1 
وعتتتزجدط وكلد عع5 .دوعتممء 214 نلعنوامصصة ,تطموععهتاطلط 
'إعتامصنطظ1 لع ,كسمتكامم ترعلصدلة لممنعء0 06 وتعموط مه عامه8-عاو8]1 (1937) تإعلصدكلة امهنع ,ممكامه11 
.(ووع21 واأواع انصل] 0:10 :مملمم.آ) عدنه1]1 
, 201100511010 للقتصتطوع ص ”ع لدع سعط“ :تتتمعطا أعهساءعا له أعه-طعععم 5 (1979) سدتجدظ لعتقنص 11 ,تتعصمم11 
.166-9 ,30 ,1013غه01ناتصحصهن) لله حمنازوهم د00 ععو00116 

طمتاعم8 صا وععتنه50 لعاععاء5 02 تطاممععهناطز8 لعنه]أمصصخ مخ :عترمأعط8] لوع م815 (1980) 
.(الد]ط] .>1 .0 :.و5ة]8 بدماوهم8) 
لماعع م :111 بومأععصوط) 1500-1700 ,لسفماعصظ صا عترمأعط8 اسه عزعمآ (1956) اعتتصدد عباط 11/الا باأع مك1 
.(ووععط (إالواع الملآ 
.(ووع21 زواع انمتا ممأععصلط :زلا ي«مأععسمتط) عتمأعط؟] لصة علعم.آ امتاتظ اكتتطمعن)-طأامععغطع 81 (1971)- 
:1 320 عنتمتستكلة8) عممممدع] عتأعطاوعظ آه نجتمعط]' لذ :ع ستلمع] 7ه أعخ عط]' (1978) عمدع لاه ,م15 
تعداءفمتأعطاة' 0 عتتمعط1' :مدعوع.] دعل كلخ ءع1[2 كه لعطئتاطنام تللمصتع 00 .(زووعءط زوع كتمن] معامه10] ممطمل 
.(1976 بعلصاط بساعطلة/1ا تاعنصسك8) مسمسلا 
إاأواع انصلآ لنه 11220 :.1]2535 ,عع10اطتصةن)) )2122 تامتحده0ن) 121ا15/ا لصة كاصلط (1953) 1[ .14 سطن !11لا بمسل[1 
.لووع2 
:0502 8) لصتم لوتتعتصوع81 عطلا ذه دنزملعلدع81 عطا صز دوعمكناماءممه0) 01 مصلع 011 عط]' (1977) سمتانال ,وعم وول 
.(دنا 81 ممغطاعسه]1 
-46 ,(تاعطلتعامء 5-:117ا1) (3) 2 بوعتكلى 01 حتده1] , مستعاونزة ع1ل050يم الهحدهك' (د1979) حصهن!!1/1ا سطامل ,ممئتاطمل 
54 
مأعددن1] صا , 'عتتطومع ]1 لهنده 2ه /إلناد عط م1 كاك تلم حده5 له كتلقحده5 نز كمه ناطاتممء غمععع]' (1979)- 
15-21 .م06 ... لنازوممططنز5 [ممملنهممع نم1[ عط 2ه دع ستلععء0: :171870210 عط سه متلمصدمد ,(.80) سملى .13/1 
117-11 ,(صدعلهدآط :نتطاكتلدع3/10) 1 .701 ,1979 
.0 :قتتة) كتناعأامحد-وطعء/ وع1 جعطء عنان تصطعع ]0 تتقصحط اع عنان تسطاءجط لقره عانجاد عن[ (1925) اأععمد]8ة ,عدون1اول 
.(عموعطءذنالوء 8 
وعأللة]] دعل عناوتكة:ط عامعظ8 ,كتنا1]0 ععتستتد]8 نإط ععممةم ,علكناهة عا أء ,عامعهم 12 بأمقاعوط ع.آ (1978)- 


.(للتقصسناله0 :متتدط) عاوعع ندل عنع010ممتطاصخ ب[ ,وعلنمظط 


:]8 بتامأععستوط) صمامصة1ا مدان مضه لتقطاء ]1 نإ .قصهتها رع تلأدتتتد ]ا 01 حتتنائ1" مد نكتصآ عط]' (1973) عترط بتعلطمكا 
.(ووع22 واوا اتطتآ بمأععصمط 

,16 بلأعططع5 ,102 لهت لزه لصة عتتد/8' (1980) عص 1ل ,نتعطاع كا 

عنام 59:00 عطا صذ عسناك 1877 سه عستعلدعم5 01 دع نا تاعمع ممع ]1 عط :اعمده0 سععت1! عط ممه 0121 عط]” (1983)- 
.(وقع1م صل) ووعع ووع زه زمتطماع20 [1تطط) .0 لصة انتدط عتتدل8ة بمصهناتلة1" 

0 أمعاعصكخ دمن دهن نلة11' مماباءعء5 لصة سمتأكقعطن) 5]آ لسصة عترمأعط؟] لمعزومه1ن (1980) .2 عع رمع0 ,/تلعصمع ]1 
.(ؤ5ع27 هطتامعةن) ارهاظ 01 انوع تلمل] ,ل0ل8 بالنل1 اعمقطن) 5عدصة]” ممعلمكل/13 

,.ع12 ,ععصهاك- طناك نإ6 .نام ,ععصفاكطناد ,'زلععهم عاععد0 2ه تجتمعطا خ' (1981) عل عاعتتع7آ ,ع نتمطاعمع ]1 


.(1981 تاعستسصبا) جده015ل8]2 بستخدمع11/15 01 الو حكلمل] 
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لخ متصدزدء8 صا , كدمغهع10كدمء لدعزع 0160م لصة عتاكتتاعصنا عدرهد :جاعمم لد02' (1976) انط ,واستدم ك1 

عط :مآ تامعن :ع 8/1 ,تتمطعخ صصخ ) دانتحتده1 عط 0ه عتتطهاع 1[ 0221 ,(كلع) تمسسقطد .5 لتقطء 13 لصة 12ماك 

.73-106 ,(5ع101ة5 متعل8]0 لصة أسمعاعصخ آه دم كه ستل0001) 

21201185 ع2251138آ صعأد ,(.لع) نتتع1لة11 عاعتتة 0 صا , 'لإتتناوها عع تناعصها سواد' (1972) ..آ .ل ,تعماءمي]1 

,ن)2آ ,تامأعصنتطمة ]لآ لعأاستتمع ]1 .(ممغناه]8 :عداعدآط عط1) مسمتلم] سمعتتعسم 

.(ووع: نمدم تله0) 01 تالومع كتصل] الزإعاع امع 8) قتع 1" لدع 13م أعط8] 01 غ5 11الصدآط خ (1968) .ل لتتقطعن8؟] بستقطسصة] 

ع0 ) دع تلتطتصاعع 8 15 له لستعلصد]/8 :عكلة.آ عط ذه عامرمعء (1979) تتعع 180 ,ستبوع.آ لصة .ع لتقطء ]1 ,لإععلوع.]1 

.قلع [طنامل /ذوعع تمطعمك :815 ,جات 

.(ووع7© تمدع8 :لامأوه180)لستقطلعع1[ تإعمل0] نإ .كصقتا ,تممتصدعنه1]” (1963) علنهلن ,ذدناهتاك-1و6]آ 

معومع2 هآ كه لعطدتاطنام ((المصنع 0 .(ووععط معدعتن) 01 ازع 'اتمنآ :مكدعنتطن) ,لصتالا عيه:531 ع1" (1966)- 

.(1962) ععة1ناةد 

عت اعم ةط عملا ع181) مقمغطيعك171 مععنهجآ لصة صطمل نإ6 .قصدعا ,لعع1ا000) عط سه تنما عط]” (1970)- 

.(1964) غتنك ع1 أء تحن عل كه لعطكتاطنام /والقصاع 0 .(مخ]1 

تعتتملا بزعل8) *موعل1' ,دعتيعء5 12010 085 ,و5عتتاعع.[ /زء55ة/8 1977 عطلا ,عصتصوع]8 اسه 310 (1979)- 

.(80013 مععاءماء5 

.(صدعلخ .1 :مموط) وعتناعمفكما وماق50 5ع1 صقل 5ع31أجع72 خدمناعده1 و5عآ (1910) معاعنارآ ,لطتحدظ- نومآ 
.(مقالتصعد]8 عتتملا ععل8) عمدان .لخ مقتائنآ نز .قصقتن لع2تتمطاتنة ,'كتلمتمعل8 عحتاتصلط (1923) 

.ع نسم غاتلمامء81 هآ بلمستعتره اعمعم] 

3 .701 ,(ه0طهةجآ عصتلنااععء) 'تتتشطدعن طامعع زد عطا صا عتتطومع رآ امتاعمظ (1954) [وعامها] 5 [ع10ا]ن0 ,وزبوعآ 

.لوقع ملسعنتهة01) :0:1010) عتتطومع 1[ امتاعصظط 6ه جتمأكتط 01010 01 

1 2001 اع تتناع مخ 01 دعم15' 1080 الإعملمصخ لصة اداه (1966) [لتقطاع ]1 [لتته كك]8 [نزع لمع] 0 ,لنزماءآ 

.(وقع27 (جاتواع انمآ عع#10طصدن) :لسماعصظط ,رعع0ل#3طسمت) غطعنامط1' عاععرن نراموظ 

,105 طتطةن)) 24 ,ع هطع امآ عاانغه تدم دهن ص 51015 0ئة 11235 ر5ع['1' 01 ترعع سصزك عط]' (1960) .8 اتتعطاخ ,1010 

.(ووع 'جاأزواع كنطل] لنتدنكتة1] :.1/1355 

ناوطع 11[ 021 ,(.لع) ممععنانآ .ل طامرعده1 صا , 'عتتطهع غ1 تفده صذ 1م80 أدععع؟ جره دع لتاععمورءط' (1975)- 

.24- 1 ,(عاطمك]ظ سه معمعدظ عملا برعل8) 

51301 تدعتطء 11 بموما للهقده8] نز6 .قصدعا باعرع! عتأكتاتخ عطا 01 عتتاعتصاك عط (1977) زتناك بمتقصامآ 

.لمقعتطء1/]1 01 انوع انتآ :.طعن/8ة ,مخ صصخ) 7 ,كدصم اط تامهم 

ععتدة ١‏ ععصدددتممع ]1 صز درنطكتتة[ماء5 220 ددع صتكناظ :35 أناطد]/1 كنللخ 01 1787010 عط]' (1979) سنتاتتد 8/1 , تكتنمآ 

.(ووع28 لسع كلملا اأعمرهن) :لال8 بوعهط)]) 

لدأع50 لطهة لانتل لانن 15 تامعصمرهاعلاع12 ع انمع 00 (1976) طعا امصفقدمه]] تلسددعاع لخ ,[منتتسسرآ 50ل2] متتتاآ 

رع105اطاسدن)) 50136310117 صطنرجآ لصة 31135ه]3-جعممآ متتتد81 نز0 .قصقتا بع01ن اأعقطع81 .لع ,حمم نغ لصتمظ1 

.دوع تإواتواع انصل] هنمآ :مملدم.آ لتنة ,.دكة]/13 

مث أناومطة 5ع]20 ع5020 نوع تتعحصخ سمترماء 1 -لتحم صا وعتاعطاءععندهء 111 ' (1973) 11000 أتعط0] بممصوهآ 

68,57 ,امتتدعنال8 كناماى تاع8] , "ألمعوعىم مه أكهم ,ممتعتاء؟ لكك 

0 ننه 0ه آ) 17/211 تزع لمع نز .كصقتا مممناء 200 تإتهرع 1[ 01 تجتمعط 1خ (1978) عتتعاط ,نإعتتعراعة]/1 

.(1966) عتندة1! ممع لهام 12 عل عتمقطا]' عمن تنوط كه لعطمتاطنام 'جللمصتعكت0 .(استوط صدععء] عى عىلع1نه]1 
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.810150 ,علنانآ :سماده8) وعتأعممطط لدعتاعةط عماعنلممام] (1978) صذ1آ ,نتمعاعد/1 

:101020) تدكط عتطم مع 0م157 017 عسكلة81 عط :تحقله0 ونأ طدعانا0 عط (1962) القطدتة81 ,سممطبراعءك3 
.(و5ع21 1010010 01 'واأقاع المل] 

لصة بمعلع0 .1 .0 صا , 'قع38تاققة1 ع الاتنسلام صا كسمتسدعحط 02 دمع [طامم عط1]* (1923) تتوامتصمد8 ,ك1ولامستلة/1 
غا10118' 120 ع25ناى هآ 01 ععدع ناكم[ عط ذه 'ولبذذ ف :ع ستصدعء81 01 عصنتصدع]8 عط]' ,(كلع) ملتتقطاء81] .ى .1 
.ا نز 5إة5وع لإتةامعطمع[مرزناة لصة عتدع أده .2 .ل نإ صمنماع 12000 بلسمكتامطصصورك 2ه ععمعءد عط 2ه له 
.(621ن] بلاعدعن] بانتدط سدوع؟]1 :000مماآ زععو8 باأتتامععة1] علتملا نتزع[) علسقطىي اهم .0 .1 لصة كا0155م131211 
.451-10 

5 112 111 لعو م تدم 55هنلم1 سدع تتعصخ طتده] 222005 ع5 2ناعصه.آ مواد (1972) عاعتضدن ,نجع الد/1 
رقع نأ0نتاء5 م وعطاعده:م رخ مستاععع0 1.17 .ل لصة نتعماء10. >1 .لخ نز وعاعتاته غذ/3 دعن التمعجآ لمة دعاممعط عط 0 
تلدع كنا عط 01 أتممع ]ا امن عطا صز 1991 مذ لعطكتاطنام امهرمع 12020 2 02 أمترمرع] .(ممغناه]8 :عدعد] عط1) 14 
.لاع 10مصطاظ 01 

0121 01 5ززنولقصث ل[هتتأعنمنتد (1971) (كلع) مقعصم]ا تلاط ,ملسدعمدل8 اسه ععتعاط ,مامح1 
بلأعوع.آ .خآ ,ل تاتسل ,ددللة 61-5[ علنته1ن نإ6 5م5101 .(ووع: قتصة 1 [تزقصمعط 02 زوع كتصت] تمتطماعلة 1تطط) 
بلضفتنة] مقعده؟]! ناا بوع20نالآ صداخ باعمعدع2 ..آ 5ع22ه[ بنتعصتن1' ماعلا ,ممدساع01 مع ن1ن1 .خ روعصر] ااعدآ 
.ك لاع آ-لإتتاطتقة]/1 1037010 320 ,1/138 عل متتعط0خ] ,جه 1لل1] صوصل 0ه عتقحرمآ سقاك 

طاعنط/ةا دعدتعء 1/7 ننه تناه له كته ككطا عط كستسته مم ,عغز1ا-عدنه11] امناعصط عط (1675) عمد نتاع0 ,تسمط د13 
,01015 0 دمناعة عوط ,تتاعع1ه00) ,لإتعع تتصتطن بعاعتوواط صذ 51311 عط حث :صقدده/1؟ أمعامحدم0) جه عط م غطعناه 
,511205 01] ,كأعاععة لعاأعع مم ,وعصا ]لا 02 ككدهة آله عصتكتعوعء ,مأمدع1 أدعع 01 عسترع010 ]كناد عستناع ناوصدظ 
012 :وعتتجةجآ 1ه ععلع1 اما عط :ع مانودآ سه طأه1ن) عستله]/8 بحسا ,سعط ,1مه/11 4ه عستعل06 ,وعسسقمعم 
سكع ماع60 كعصتطا "تعطاه 1له سه عستعلة8 ,عسمتوعء8 012 زوعتا[نسدط] صل دعكنا غخمع لاععيء نتاعطا ,0245 01 نعمتكله/3 01 
بلع85نا2 ,لعا عتع بسث اأعتاحم عدص" تطعا عط امم سه بلع17مممة زالهتعمعع ع1ره1787 لخ .10[مطعدونه]] عط 0 
:0200.آ) مملغد]ظ خنطا 02 000ع لتعمعع عط له بتعمم لله 202 تتتوووعععم عصة عاطة 2011م أومحم عط علهحم لصة 
.(عع10طاناككة5 عو تمع 0 

011ل تتاع1) محسمرآ عع رمع ((5 .كصقنا ,اوالناواخصخ صأ مم غدعنل8 01 تحتمأئناط خ (1956) ع6مثم2] -ممع]] ,لامضدلة1 
.(لعة71ا عع لععطاد 

(عة1ع مآ .,(بلع) 00003 عاعول صذ, 2 أسوعصقاء81 لصة دعصتن0 تزع[ مز تإعممع)1! له وع5[]' (1968) طتزتكرعل8 بخنوعوء1/1 
.300-9 ,(ووعقط 'جالواع 'تكندنآ عمل 3 تطصدن) :لسماعصظ ,عع ل ةتطصدن) دوعناعا50 لهمهنل2]: صل 

لقأء 506 هتاق بالا .1854-5 ,18 ,قع2مع7200 ومددع1' وعآ , "ختتموع*1 اع اأع0* .1 (1961) عع11ناد]/8ة ,بضخصوط -تتوعارع/1 
7 و,' قوط نوع 18/11 ع1111ه 1/1 ' 

0200.آ) :1115013 له 120110 031 جره كتزتودوظ *”معلوعم5 أقد تدعتظخ عط1 (1980) .ل بامعومل ,13/1111 
.لتمطعتة :.صدهن ,لعلصسةآ]] :رمو كدج[ 

عط 02 صناعلاياظ ,"دواع ناته 01013 متتعاممء 01 05513335تك عط زعىلع م' (1979) كتللنط [امعده]آ ,ك3 
13-2 بالإتقنتطةل) (2) ,32 ,قععمعكء5 مه كأتخ 01 'تتتعلدع ف دع اعم 

.(.00) عاوو8 سدعتتعسخ اهملا نتاعل) مسماتساط عط]' (1938) .11 مقصمط]' بدمخصطم1 لصة تجصعط ,نم1111 

عمتأكناع نلك 51 017 تتتمعط1' لدع 13مأعط؟] 08 تجتمأمنط خ نوععخ 1/1001 عط مز عتمأعط8] (1974) .ل معصسول ,لإطم ك1 


.(ووع1 لنمامكتلةن) 01 (وجاأواع الدنآ :م0لدمنآ لصة ,دعاععصك ذمنآ ,تزعاعءاضء8) ععصددكتهمع] عطا 10 
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.(135قء ٠7‏ علصةةط .ذخ :عستع8) عوك عتتاععا8 مه 101 وعتاع0 :لصتاو 8222 (1973) عند]8 , لإمصقلح 

,01152117 مأدمنه'1' 01 نجاتقاع كلملا *,”1علمع8] نتوع2آ'* 10 *:0101255آ بتاعاماءط“ مم1 ' (1976-7) حصطن1 1711لا بممداعل1 
.24- 46,111 

1 نإ .5هنا مقطنال .0 .ء نإ ته اقاع:101 رؤوع21153 0051 01 11150117 لصه حصنعكت0 عا" (1954) اعتظ ,م مسمصيعلح 
5 لعط115طتام لاالقسصاع 02 .(80013 «معطاصوط عارملا ع81) 11ل ,وعامع5 مععص 80111 بلاط .0 .]1 
.(1949) قستعماومه اع 8 دعل عاطء تجاءوعع 55 ناترم 15ل] 

,105 7طتتةن)) 1اع8107 سدعتكخ أوعء 117 عطا صا اعا50 له بمهنللة11' ,عتتهابن) (1975) اعتاصتقصصط بمستطعع ةط 
كه نلق تجتدعع نا عطا ممه 0121 عطا حدم دعد[تامحصا 4ه عصتلمع اط عا .(ووعءط وزو حنمن] ععلتتطصسدن) :لمماعمط 
.(34 .0) :1مك لوعم1 ع اتاعستاكتل كاز أع2017 سدع تلخ أوء 17لا عطا ودع لالع 

طغن/الا .(كصدلدةطدعو81 :.0ه1] ,عكلهآ مصمصة/1]آ) عتناع بماك عد ٠7‏ ببوعتطاعط (1980) اعوط اعقطع ]8/1 ,:تمصده0*0 
عقلع7 الأعطع11 دوع دقوع 10 008 لطة ,10مآ تجضتوط 01 ع1ئه:8 عطلا ذه لاعمصئط كلته'كة رعتكاع؟؟ عاطةء هدمع" لصة الكاد 
.قعتتطفط:جلمطء:زدم تأعطا له دعتتطأناء لقره غتامطة معترع:1مع15 تلاعم طتزي عصنا صل 

011لا اتلع1) ععسممصسممعط 0121 عطا 8ه دعتامعء 2 10110" نوعتكأكخ صذ عزمظ ع1" (1979) عمل151 ,ملانوعوي 01 
.(ووع2 /تالومع كلملا مأطسسام 

:لا]ة ,عقناعة:ز5) مصنطن) لتتة 2نله] أسمعاعصخ صا عتنط انان 220 تلدع 1 تتاتصصده0) (1971) .1 تتعطم8] ,0113 
.(ووع21 اإالواع نالآ عدناعة1ز5 

ةنق , أ كم نتن لصة باعععمة صا عع تنتاعصةا 1ه مقلط عطا جرع 0 ععمفتع انا سمط ' (1977) .1 102310 ,درهك1[ 0 
-257 ,47 ,لتأعالاع] لمممتندء 80 

ب(تعغصة/1؟) (4) ,30 ,دمتخدء 1 باتصصره0) 01 لمتعتح1 , 'ىق1اموطاءرع) 01 'واتتمطابتة له ععدتاعصدا عطا م0 ' (19802)- 
.186-96 

. لمأتت[ عاتملا بتاع لظ) غطعنامط]' لتنه عع 3تاعصمآ 1ه مممتتهلصتاه8 ل[دزأعه5 (1980) (.0ع)- 

,ع108طتصةن)) تتتمادع كص] ممله1' 00ة كتاحسقخ] (د1958) .ل معغله 11 ,عم 

.(ووع 'جاأزأواع 'كنصل] لنتدنكتةآ] :.1/1355 

.دوع اإاأواع انملا لنهنتتة]ط :.55ة]/1 ,عع#10طتصةت) عنداع 101210[ 2ه نجدعء10 عط لصة ,لمطاع81 ,وسصةخ] (ا1958)- 
.(مهالتصسعد]/! :علولا تتعل8) صنطةمآ ممتمتدطمتدظ8 ع1" (1962)- 

.(صةالتصسعد 1 -تع00111) :مملدمآ نسصهالتحسعد]/8 تعتتملا تزعلظ) صنة1 قباط عط مآ (19672)- 

.(ووع:© تجأأواع ناتطتلآ] علدلا :مملدم.آ لصة مع :كد11 بزعآظ) 1700لا عطا 1ه ععمعوعئط عط]1" (1967)- 

.(ووع1 'زأاواء كلدنآ] اأعمصدهن) :دملصم.آ لصة دعهطا]1) 11١00‏ عطا 4ه دععه عنم[ (1977)- 

.1-7 ,(اعطسعامء5) 58 ,صتاعلانا8 ظآملخ , أ وعطننا تتناه صا اإاتلةده لمنة نزإعومع )1 ]' (1978)- 

اأعصنهن) :مملصدمآ لطه وعقطا]) ذ5وعددناماءممه00) لصة ,كاتلقناءء5 بأدعام00 ع1[ 101 عمغطعاط (1981)- 
.(ووعع2 (إالواع تالآ 

:2210) وعلط ترتطخ] تتتع دالا 04 لإتقدمناعن0آ 0:<12010 عط" (1952) ععاعط ,عام 0 سه للدطتاعمتث هده]1 ,عزم0 
1.زووع22 مملمعنية 01 

عناء20 01317 متمعاصمء عط لسة غعمم لدطتا دومطة عط :معموطتمعل8 تعصمطصط' (1975) [لزعى ]ع1 بلصهام0 
.8 90 بشضلآل/اط ,بصم تله 

لم0 هع10كدمء لدعاع 0010م لقة عتامتناع منا عحدمد :تجتاعوط 0221“ عدم عط عم1011011 مم أودناء1015 (1976)- 


انه علطا له عتتن مع ]1[ 0121 ,(كلع) تممصقطد .5 لتمطاعنخ] ممه 50162 .لخ صتحصة زدع 8 ص , ادم تا أنتوط نز 
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.107-25 ,(وعنلنا5 طتعل8]0 لصة أمعاعصخ 01 مم كمس نل0001) عط ندهك تعامعن) :.اعنل/8ة ,تمطعخ مسخ) 

.(ووع:2 معدعتطن) 01 ناقتع اتصنآ :معدعتط0) وتتسهامجرمد5ع]1 أمعاعصكى (1964) مع.] .2 بستعطمعمم 0 

ناحاقة 8 عطا :5أدعمعع 01 5م2010 سدع تلق صذ ووعء10م لد112مأقتط 2ه تلبذ عط]"* (1980) .81 الملصةخ] ,لتمعاعوط 
:.00113) ,11312013 :0315:500آ :00جمآ معلهعم5 امه تدع تظة عط!' ,(.لع) 81111 .0 طامعده1 ص ,' اتونطسك8 2ه اودر 
157-77 ,(امطاعتم 

-339 ,28 بامتاعمظ ععع0011) *7تصمنة عدرمه كاسع مومعل طمتاعمظ مل عنتعط/1ا* (1967) تزعلنك]ا سمنلل11ا ,عوط 
51 

05 عستكلة/1 عط ,لتضتوط مقطا صا يستوكهم ,100005 لصه ,تتلءءا .مم ,مناغ ملممم] (1971) فلخ ,تحصوط 
.(و5وع21 تهلسصععة1ن :01010) جصوط تسحلة .لع ,تتقتوط سممصلتل8 ؤه سمعمدط لعاءع0011) عط]!' زعو ٠/‏ عتعدمم1ط]1 
0017 اده 05 لتك ل :5تاطأمتوعة ددع اعدصدا8 (1973) تتتمسكم عممك ,تحسوط 

.(للتدظ .[ .8 نمعلتزع.آ) 26 .ممناك بواكقند8 وع551ة01) دععطأه1[طز8ظ نعم نردمطمعم]/8 ,ماع المع عتتعصصمط ع0 سه 
.(وعتااعآ وعلاع8 دوعر[ ععتاتل8 16أ3016 :متتوط) عنتقدم10] صقل ع1اعد2010تا عأقطازم8 :.] (1928) قحس لتل8 , بحضسوط 
تسقلك ءلء رعنتء 7 عتتعصوط 02 عستكله]/8 عط]1' ,تجتدط سقحصلن8 مز 1190 .مم ممه امصهع امتاعمظ مآ 

.(1971 بووعة© صملمعنتة01 :10م01) بحضوط 

سحلخ (ده؟ عتط] .لع ,تتضوط تسمسسلتل8 كه ورعموط لعاء»ع0011) عط1' تعوع/١‏ عتتعحده1] ه عسمكلة81 عط" (1971)- 
.(ووع22 وملمعنتهانت :10م 0) خوط 

011 عاعع01 اأمعاعصكة 08 عناوتصطعع1” عط صا تولبنؤك خ :11700 لععم/1ا عط" (1975) تإعكامعظ ,:ولمطوعط 
01 اماع اتصتآ عنها5 :لا11 ,لإسوطلخ) 5تيهجآ مسد ملئه/1؟ 00*5زدع] اعنامغتطا والهمتعصتط مععد 5ه صم زومم حرم 
.(ووعءط عزوملا بتزعلل 

انا نإط لتتهتتاع101 ,ولزةدوظ لوعتاء تمعط1” لصه لدع تمن :ع تكلكوتتداظ عمعمتطن (1977) (.لع) .11 عملم ,معلداط 
.(ووع زواع المنآ ممأععملط :[81 بممأععمط) اعيزظ 

زع معتع1ع1 عطا تاعنط؟ نز ركتع ط تناه كتاطتقطامء]5 [قناكنا عطا عصتاك نز معلااع عنته منقاط م1 دععمععقع] .منواط 
ننه [نام0م ]2205 صا لصة ممغتلءع واتمامطعة تمه صذ لععمن عط صدء 

نه تتعخلة 117 زط 5م0 1ع 1المتاصا كلا .فصقت ,1لالا لصة 11/ا 5تعاع.آ امه كتملعقطط (1973) منقاط 
.(80015 ستباعدء2 :لسماع ص8 بطكره :تحلص مصعة1]) 

.(ء022) تقط 1022 نطهلدم.آ) مدع 80 صا تإلبنك ف :مستقطن) ص عكن8 عطا]' (1937) تتعطمع اك ,عمط 
:هآ عتنة اماع لتج8100) ع5تنامء015آ تتتدطع 11[ 01 تتتمعط]' أعخ طاعععم5 2 كتته 10157 (1977) ع5تنام.آ تتتدآلا بتتمط 
.(ووع1 تتاألوع اندنآ مسمتلم]1 

:0200آ] 320 ستاوسة) .لاع صلع 200 ,علمعلاه عط 2ه نرعه[مطامعءهك81 (1968) اعتععاناتمعله1] تتستلة1/ا ,معط 
اعتدعوع] لقاع حتدلآ مسقتلس] عطا لصة نجاعاع50 عتدمكلاه10 سدعتعصظة عط .10 ,ووعوط موعع 1 01 لسع كلمل] 
.(5قعع2عل50 ع5 تناع مه[ عط :101 «تعارمع0) 

ملاعنناد .2 امعد10 صا ,' تتتمعطا عتصعع 2ه كنتنسلا لمكا سقط ووع1 لصة متا سقط عده]/3' (1978) صطمل بتتعطاعزع]1 
حطة عامة (واتواع حنصتنا) 1711 .801 ,سوك تن علالندعدم دهن 06 عأموطهدع لا .عتمءع0 تجتوعع ال[ 5ه وعترمعط] ,(.لع) 
.57-9 ,(5وع© 'جاأواع ناتملآ عغها5 قنصة؟اتإمصمعط :ندملدم] 

فق /ا بقصلة ,تطاء2آ) مسقصقطن) دخآ ناء2آ .لء ,تنمآ ست هلع/7١‏ عط 01 تإتستاوعج[آ عط]' (1965) 15نامآ ,تاممعك] 
.(10255كتتقطة8 1310121 


,5 بتتتاأتاععمة5 ,' امتاعصظ تتععصقطء لطه ,تتتععصفء مامتاعمظ عط ,/ا تجتصمعط' (1980) تسامعلد]8 ,دمكلنماعي]1 
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.726-00 ,(تتعطاماء0) (4) 
.(وقع: ناقتع انتآ 01010 تعلنتولا تتاع[1) تتعباعوعءط علآه*1 سدع تع حصسخ عطا 01 تنخ عط1' (1970).خ ععتحظ ,عن ءطمعوه]1 
001 طتتدع لا .عنتداع 0 تتتواع الآ 01 وعتتمعط1' ,(.لع) ولاعماك .2 طامعده10 صا , 'ع1لأوتتتهه 001 01 معتريعع ع1“ (1978)- 
ب(ووع تالدع حنصت] علها5 دنتصة ١‏ انإمصمع2 :ده لده.آ لصة علمد (واتكع نكنم ]) 17111 .701 مداع تن ع اكننهتتهمح00 01 

150-25. 

عل اء عنلماقم 12 عل 16تتدم أوع 11 ذاه :دعناعصها دعل عصنتعته'1 هناد تددو (1821) دعناوع2ل-صوع[ ,للوعذ5نا0ك] 
ع0 ذع :تناع 0 مذ ,0115121 متها تحط 1 

143-11 ,(تاعتناوع.آ .لذ .8 :كتتهط) عنالنأقتاطط 13 كتاذ متأتعظ ,13 .701 (1820-3 ,015 21) للوهء55نا0] .ل .ل 

عامء عدعصدمهآ صا ممتكفتة؟؟ لقتاءع) 3020 عأكتاحط :متطوعع تامعتممة 01 مممووع1ا عط]* (1981) عترط ,ععلع مك1 
01 ت0أدأعووقل ذعع2ناع صم[ متعل8]0 عطا 01 مملوع خممك اقناصصة طاعزة جاعصته عطاغه لدع متعميدم , 'ممغتلو 
0 دعطعة10مم3 لدعاع010ممتطتصة' ,487 تدعأ سمعع مهم ,1981 ,اعطادمعءعجآ 27-30 ,لالظ بعتملا وعل8 بوعتتعسة 
.21101 عط دمع امت سنتصد/8 .ع طادمعءعج] 29 , 'عسسطمرع 1 

.(وو5ع]2 اإأأواء تنصتآ 50ملكصهاد :تله ,10ملسصهاذ) دعنادناع مآ 2ه كأمماء5 (1980) تزع 1مع0 ,نمومصتوك 
وعاتقطن نإ بلع بستعاقد8 عل0ه/1آ 0 .قصهت ,دعنك أناعصاآ لمتعدعء0 صا عن00 (1959) عل لسممصتلمع] ,عتناددئروك 
.(لإتةقطنآ لمعنطم هده انط تعتتهلا بتع[8) عع سنتللاعظ] تتعطالخ 1115 11201260مء صا بع ومطاعطعع 5 تتعطلى لصة تللظ 
لع11أمحدمء 25غ3 ,17011235 521155111'5 01 1172201121226 22056 عط ,نط1" .(1916) طاعسمعفط مز لعطمتاطهم وللمصتع م0 
-1908 ,1906-7 صذ م تاعمع0 غ2 معلكلع وعتاكتباع صلا لوتعمعع صا عكتنامء خلط حدم وعامم' مأمع ل ناد سمتظ لعغتلع له 
.5ع تتلتاعع1 قلط 05 اءاعا م00 ألع1 عتتعود نج 5 .1910-11 لصح 9 

-345 ,8 ,نكدم 1115 تتتواع اخ[ القت[ , عع ته سترم اعم عاالله سقط [2زه صذ عع فصا لصة نجل80* (1977) 10معد]1 ,انعطاءك 
23121037 تعدمه نإ6 نجله6 عط 6ه ككتدم تعطاه لصة ملصقط طكزيا ممند[ ماعتاوعع 2ه كامومعمامطام د5علتااعم] .67 
عط ممتتتة كتع صم لمعم 

(6) ,238 بنوعتتعحصخ علتامعكك5 , أعمنات8ا 01 تامكتتاععهم أوعتاتتدء عط1]' (1978) عكتمعد7آ بلتتتتعووء 01-8 متصطءك 
متعاوء 11 مذ لمعم عتطنتامعا8 عط مسمظ ممععام) تجداء لعدم1عمء لصه عد اناا تجداء 1101[مط عطا مندعم1' .50-9 ,(عصنال) 
05 ل10معع” ما تزاعع 1 ,قطدعع؟ 1 ,كتدوع :1 01 5ل تدكنامطا لنتزعناع5 101 لع5نا لصة )8 9000 لتتامتتة له ستهاكم 
مكصنلع1 ومقطاعم تقطلا عستات له مهكتاععمم 2 /راععلنا بجع /ا .ودع لل0تصحممء عمعطاه مسمتفنع ,عاكدء 01 كامعحطمتطر 1ه 
مناتنى لدع 

لاقع حنصتآ 01010 عتتولا بععلظ) عتكللهسضواط 01 عتتطدلظ عط]' (1966) خترءعط130] ,عع 105اع؟]1 سه خترعط0] ,وعامطاءك5 
.لووع2 

, 'قأععلع لقداعع | اعاص1 101 عسصنتاوع] :عستاهمطء؟ الامطلل8 تإعونع غ11 ' (1978) أعقطء 81 ,ع1امن0) لصة متتحانرك نتعمطتعك 
448-61 ,48 ,لاع اتاع ]1 اهمده ندع د80 تند نتتوك] 

ماع11 صا , أمعلاء طعععم5 فصنان 017 دعم ععقطا تععلكلهصتضم؟] ,ععلكلةصصيرك ,ععكله سد اط '* (1974) اع10 ,تع جتعطد 
بلمقاعصظ8 ,عع ةتطتصة0) عمتلدعم5 02 (تطممتعمصطاع عطا صذ كصممغهمه0[مدط ,(كلءع) تعجتعغطد اع10 له سممحسسدظ 
عاناكتاكم] :200 طاع 2م عدصدذ 1115 استروعة] .489 462-4 ,263-82 ,(ووعع (وجالواع نانصن] عع لطهت تعلرملا بوعل ممه 
.(.2.0) 174 ,دعتتع5 أستام 011 ,ستاكبخ غه مدعرع 1" 01 'جأزواع 'كنصل] ,وع001ك سدع تتعصخ ستته[ 01 

عطا صا ععلقمة 2 طهقنع م الامط رمرع2311205 متاكلا صل ومتأعصبظ 20 عتتأعتصاد 2ه تيقامعلمز ع1“ (1981)- 
5أذتناع سآ لصة 5ع38ناع هآ ده عاطه1' 00ناه0ك] جاتواع نختمل] لالتاماعع 2م02 ,(.لع) تاعصمة] طورمطعجآ صا , 'معتيودآ 


.306-22 ,(وقع /جالواع تلالآ لالتاماعع 1م00 :20)0آ بومأعستطكة”11) 1981 
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ببليوحرافيا 


عط1) وأمععم00) لمامعسملصنظ 115 6ه توعتتتناى لدع اتن نوع ل مصريع01055 06 تإلندذ خ (1955) .8 بهمسدعكارعزك 
.آمطزااظ كناستاهمدل8 :عناعد1 

.(ووع] لقاع اندلآ مسقتلس1] :مماع صتصدهه810) م171 110ه17ا خ :تجتاعوط عاععم0ن) (1970) زلع) معلاظ نجند1/ط ,غآه0ك 
صوعع؟! عي عئلع01061] :مه0لدم.]آ) عتتمأعط8] تتتتضمعن)- طلاصمعع :زد 101 عاموطلصدآط خ (1968) مصخ عع.] ,مستصسصدمك 
(.آتتوط 

ع5 015ص !!] عطا 4ه مدمتاءع0011) ,1858 04 وعندوماء12آ مداع نا0(آ-مامعصنآ ع1 (1908) .(لء) عارط سمتحاظ ,يتدمك 
.(لإتةنطئنآ لدع تام نط1 عنهاد كأمصذ!!] :.111 ,لاع قعستيم5) 1 .01لا ,دعتيع5 مامعصنآ ,111 .801 ,توتمعطنآ لمعتم م1 
00101 1]) صه1ه1/10 دعمصول نز .لاع صلع 310 ,ع متكستط 02 كتتوعلا لع ملصبطط] عتحلط (1974) .5.11 ,عنعء ملعك 
.(ق8001 متساعمعط :لسماعمظ 

1177) مقتصناطم] عط 300 ,عتتطوئع نآ ,ع38 تاعصهآ مه 855235 :ععمع511 200 ع28تاعصقآ (1967) عع 1مع0 ,تعماعاك 
.(تتتاعة مع طلاخ رملا 

.(8]011100 :متتوط 300 عناعدآ]] عط1) عم تتاعصة.آ دع 51 تممصباآط لطنه دع تاأمتصيعد5 (1972) ندل .0 ,حصهنل11/11 ,عمعاماك 
,آوطانتث صصخ ) د1نتحتنه1 عط له عتنتماع )نآ 0221 (1976) (كلع) .3 لتتقطع81] ,ومسسقطاك لسه .ث منتسصدزمء 8 ,51012 
.(5ع01ناك تتتعل1]0 لصة امعاعصخ 01 دمتكهم 000101 عط م1 تعامع0) نطء 13/11 

,(.لعء) 00003 عاعول صا , 'لمقلتقط]' أقدع-طاهمه صذ عع1113/ا أكتطللناظ 2 صا تإعمع ]1 (1968) .5.1 ,طقتطصسة]" 
85-1 ,(ووعن ماوع انمنآ عل 1اطصمن) :لسماعمظ ,عمل تطحصةن) وعناعا50 لهمه20160] ما تإعممع 11 

لمة عاعع01 سمتمعطاك :وعاعع تند ع اللتتهم 0121 02 ذ5أذئ(لهمة عكلغوتةمحروء ةل ' (19802) طورمناء12 ,معصصة 1 
عنأقتناعصارآ لتنة ,عناناأتدع 00 ,لمكت انان :دعماد موعط ع1" ,(.لع) عتقطن) ..[آ ععه الآ صا , 'ممتاعمظ سمعتعسم 
.51-7 ,لتعاطخ :811 ,8]08:000) ممناع له عكللهسدآط 01 مأععمكم 

1 13205 صا , 'ممتلدء ا صتاتصحدمء لمعت اناءذذمك 101 لتناناستاصمه عتونع)11/لهده عط 1ه كدممتكدء تامحصآ' (1980)- 
5 أالاع :نال :1980 5عناز تناع صارآ له قع28 ناع هآ دنه عاطة1' لطنامك] 'وأائع كتمنآ جاللزماععرمعء0 ,(لع) متكقاى 
326-47 ,(ووع] لإأزواعء كتصل] «الاماعع1مع0 :0)0آ ,دماع متطعه'11) دمتتدع سل لمتاعمتلز8 صل 

امتاعصط صا صمنانامناعك] عطا 01 أسنامععة عنقسنام1 صخ :لعستقطعمت] عددط8 عط (1958) .8.81.1717 ه111 
.(وع:801 عل وع801 :د0لدم.آ) عمل 3”تطصةن) غج دعنك 

مطة ]ا ص عتبطعرع'!' لصة ,عل810 ,عتمع0 :مقحط زم [1اعلا 01 ”5ع28 تاك مم.آ (جناعط ع1 * (1976) عتضدظ ,مععلاءه1" 
1517ع11هل] :000همآ لمتة ,ققعع؟1' بستأدباك) وعتتدعء0 عتم كلاه10 ,(.لع) و5مسخصعء8 صد»”ط صا ,'دع كتنهتتتدل8 06و00 
.145-70 ,(ووعءط قهرع 1 01 

ه360 دع اعناتة عاطقنال لإتقحط دعطاذ 1[طاتاط .(اعتوعوع8] عتطموع 0م15 01 اهنال إاتعصنم]) عع دناعوصم.آ] عاطائلما 
.عاء ,كأععلاء لوتتذاناء لصة لدعتع10مطء :51م 15 ,أمعصممماعتزع0 له من تكتاكممء 15 , تإاممع مم 

'جاأقاع كنصن] تزإعاععاتع 8) ع منلاع11 لتنه بحهكلتقطء81] ,عم1عء2آ صا وع01 داك :آء:8101 عطا 04 ع15ك] عط]' (1967) هدذآ ,13700 
7 .م1 .(ووعتط منرم تله 01 

انوطع كنصلآ كته ضمة1] :.5م]1 ,عع 10 7طصةن)) ده 1:20" عتتعحده1]] عط لسه “تعدمه] (1958) .141 ملعن بممصغئط 7م13 
249-4 ,'120ه عطا 01 عتنأعناهماد عتأعسرمعع ' عطا دعدكناء015آ .1965 بممكتماط عتدملا وعلط لعاسمتروعخ] .(ووعمط 
25525 2 05نلنا[عهمء) 051605م2دمء 105 طاعنامغتط1' .(366 .م تتعاكه ع«تلمعممة ععدم نامآ صذ مسدمعدتل لصة) 
عكلنا متععهم عتاأعسرمعع 2 صذ هته عط دع 2تصدععه (517:72ناماء25م0عتنا) تتعدمه1]1 ,1 صدعوعط غقطلا د انتصكه؟ عط طخت 
6 .مم) عع[ تمك عتتممصم 15 نزع003:55 عط ,عل5ذ5زامء غطع تاد دمع ناه صنامة 15 0قته عط]' .وععهط متطكل وعدمط 
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,(لع) 060003 عاعول صا , 'صقلناك متعاوعنا عطا صا عستصتدع1 عنصسةا؟] 01 مم1ذدىتسخصقع ع1“ (1968) ه11 ,7111لا 
162-77 ,(ووعط 'وااواع تلمنآ عع10اطصمن :لسماعمظ ,عمل تطحصهن) وعناعا50 لهمه20160] ما تإعممع ]1 

01 5وعتط مممصلاء8 :.8/1255 ,عم0طصة0) وتسعطاصرد نتزعل8 عط" :نرعه1ه1طماءه5 (1975) .0 تنه تلك8 بمه1/115ل1 
.(ووع]2 اجاأواء المنآ ته نتتدك1 

مآ تتنتطلتتخ صا , '5اعع0121 205220210 02 عتتطهد عط له وعمتتسعتم عتاأمتناع سمتام1ءه5' (1972) غله/الا مسمطكاه/11 
,1010 عل تعمنة11 نعتتولا تعل8) وعتتعصسخ عاع812 صا عترمأعط]1 220 ,مم لدع ا صباستصرمن) ,ع28 تاعصمآ ,(.لع) لاتسرك 
.28-40 

.(ووع27 معدعتطن) 01 انوع ختصلآ] :معدعتطن)) تجتمصع]/8 6ه تتث عطا]” (1966) .للخ وععصة] ,وعنولا 

متط0 :متط0 ,وناطسصنطاه0) اعوط عتطوعخ لدعندكة1ن0) 01 ممنغتلة]]' له0 عط (1977) .1 اعمطعتا/ط! ,تعلماء و2 


.(ووع] 'ااوء كلمنآ عتماك 


الحواشى 


الحواشي 


حواشى المقدمة 

(*) من هذا المنظور الجديد يلقى المؤّلف الضوء على هذه المدارس فى الفصل الأخير من كتابه, 
وكان أونج قد تناول بعض هذه المدارس والحركات والقضايا النقدية في مقالة مبكرة له (1958) 
قام مترجم الكتاب الحالي بترجمتها إلى العربية وسبقت الإشارة إليها في مراجع الدراسة في 
صدر الترجمة الحالية (المترجم). 


حواشى الفصل الثاضى 

(*) يفسر المؤّلف هذه الكلمة العبرية بقوله إنها تعنى 2عكلةءم؟ :([اسرعوقة أي المتحدث إلى مجلس من 
الناس؛ وإسقاط هذا التفسير يفسد المعنى الذي يرمى إليه المؤلف. والترجمة الحديثة بعنوان 116 
عاطزظ ماوتاعمظ بوعل التي نشرتها جامعتا أوكسفورد لسرا تعطي 500161 مقابل الكلمة العبرية 
فقط (المراجع). 

(*2) النقد الهومري العالي أو الأعلى مصطلح نحت على غرار مصطلح النقد العالي أو الأعلى 
للكتاب المقدس. فدارسو الكتاب المقدس في القرن التاسع عشر خاصة انقسموا إلى فريقين 
أحدهما يشتغل بالنقد الأعلى أي أنهم اهتموا بالمناهج الأدبية في الكتاب وبتقصي مصادره 
ومعانيه؛ وثانيهما يشتغل بتحقيق النصوص الأصلية؛ وهذا ما سمي بالنقد الأدبي (المراجع). 
(*3) الصحيح أن ما كتبه سويفت عمل هجائي نثري لا علاقة له بالمسرح (المراجع). 

(*4) هذا هو اللفظ الإنجليزي للاسم؛ ولكن مادام المترجم يقتبس ترجمة أمين سلامة في 
حاشيته حيث يرد الاسم على هيئة لوكياء وهو الأقرب في اللفظ اليوناني؛ فمن الأفضل استعماله 
(المراجع). 

(*5) ] الأصل هناقطمةمومء10 وهي صور تدل على أفكار أو أشياء وليست كتابة (المراجع). 

(*6) المقصود بالذاكرة الحرفية تلك التي تعيد الكلمات كما سمعت دون تغيير أو إضافة (المراجع). 
(*7) انظر شرح هذا المفهوم في الفصل الثالث في هذا الكتاب (المراجع). 

(*8) هذه ترجمة حرقفية لكلمة 5:عاؤداك؛ والفكرة هي أن بعض العبارات أو الصور تميل إلى الترافق 
في السياقات المختلفة. وقد ظهرت الفكرة أول ما ظهرت في دراسة الصور الشعرية عند شيكسبير. 
حيث وجد أن ظهور صورة ما يرافقها عادة ظهور صور أخرى يتكرر ظهورها معا في مجموعات- 
أو عناقيد (المراجع). 


حواشى الفصل الثالث 


(*) كلمة «غيداء» من عندي-المترجم. 
(2) الأمثلة هنا من عندي-المترجم. 


الشفاهيه و الكتابيه 


(*3) ينتمي الجريو إلى صنف من المشتغلين بالموسيقى والترفيه في أفريقيا الغربية. تتضمن 
عروضهم تواريخ القبائل وأنسابها [المراجع]. 

(4) هذه المسألة قائمة في الإنجليزية أكثر مما هي في العربية. وأقرب مثال في العربية على ما 
يقصده المؤلف كلمة مثل اللا أدرية أو اللا أبالية. لكن حتى أمثال هذه الكلمات تظل تعامل معاملة 
الكلمات المفردة رغم أن أداة النفي مقحمة عليها إقحاما [المراجع] 

(:5) بالمعنى الموسيقي للكلمة كما تستعمل لتسمية الأجزاء المتفرقة من السمفونية مثلا [المراجع] 
(*6) قارن تعبير «ركبه الجن» بالعربية. [المراجع] 

(*7) ما يرد في الكتاب هو 0:265 16:6 16 أي الحسناوات الثلاث أغلايا ويوفروسيني وثاليا 
اللواتي كن يتحكمن؛ حسب الأسطورة اليونانية؛ بالمتعة والرشاقة والجمال في الحياة الإنسانية, 
ويرافقن أفرودايتي باستمرار. أما ال عمعم:0 عممط1 (أي الشمطاوات الثلاث) فلم يذكرهن مؤلف 
الكتاب. ولكنني أترك ما أورده المترجم على حاله لأن الشمطاوات الثلاث مثال لا يقل جودة عن 
الحسناوات الثلاث في هذا السياق [المراجع]. 

(:8) الأقدار الثلاث كن في الأسطورة اليونانية يسيطرن على مصائر البشرء فكانت الأولى 
(كلوثو) تغزل خيط الحياة؛ والثانية (لاكيسس) تحدد طوله؛ والثالثة (أتروبوس) تقصه [المراجع]. 
(*9) هذا الاصطلاح اشتقاق مريح من 00061 - نموذج (أنموذج) نمذجة. لكن ما لم يشع استخدام 
المعنى الفنى للكلمة فى لغة أهل الصنعة-كما يقولون-فإنه يبقى اصطلاحا لا معنى له. وكلمة 
[1200 تدل حينما لوتخدة اسما في سياق مشابه للسياق الحالي على مجموعة من الأوصاف أو 
البيانات أو الإحصائيات التي توضح بصريا أمورا لا يمكن مشاهدتها بالملاحظة المباشرة. أو قد 
تدل على تصور نظري لنظام ممكن من العلاقات الإنسانية. وفي السياق الراهن فإن النظام 
الكتابي هو نموذج ثانوي (مرئي) لظاهرة مسموعة هي اللغة التي هي نظام أولي من الأصوات 
(المراجع). 

(*10) كان هؤلاء-السيميائيون-يتعاملون بنوع من الكيمياء هو أقرب إلى السحر منه إلى العلم-وكان 
همهم الأكبر اكتشاف طريقة لتحويل المعادن الخسيسة إلى معادن ثمينة (المراجع). 


حواشى الفصل الرابع 

(*) كانت هذه تسجل عن طريق الصور وصفا للأحداث وتروي تاريخ القبيلة. (المراجع). 

(*2) غير المترجم هنا المثال الآأصلي؛ وهو كلمة 120 التي يمكن أن تقراً لتقفي مع لع أو مع ع1 
حسب السياق المناسب. وهذا مثال يناسب الإنجليزية التي لم يدع أحد يوما أن طريقة كتابتها 
تتصف بالكمال. لكن المثال الذي أتى به المترجم من العربية ليقرب الفكرة إلى القارئ العربي مثال 
غير صحيح: لأن كتابة كلمة «حقق» من غير تحريك وتشديد ليست هي الكتابة الصحيحة للكلمة 
في نظام الكتابة العربية الكامل لآن هذا النظام يتضمن-حين يكتب بشكله الصحي حكل العلامات 
اللازمة لمنع القراءة الخاطئة. أما كلمة 20: فخلا يمكن تحديد طريقة كتابتها لمنع اللبس في فراءتها 
بعلامات تدل على طول حرف العلة فيها أو قصره. لقد أدى تنازل الكتاب والطابعين عن التحريك 
إلى كور كيو بالاعة العربية يستاج إلى وقغة طويلة في غيزهةا المجال (المراجع). 

(*3) جمع حَْقَ بالضم (المراجع). 

(*4) المعنى الخاص لكلمة عتننهتاذنآ هو«الآدب» (أي الكتابة الإبداعية)» أما المعنى العام فهو الكتابة 


الحواشى 


في أي موضوع كانء حتى العلوم. ويخطي المترجمون حين يترجمونه هذا المعنى بكلمة «أدبيات» 
الموضوع الفلاني. فالأدب في اللغة العربية متخصص بنوع معين في الكتابة ولا يجوز قسر الكلمة 
لتعني شيئًا آخر (المراجع). 

(*5) ما يقصده المؤلف هو أن الرقم ١‏ بالإنجليزية تصل بالصيفة| : والرقم 2 بالصيفة2 4 (وهما 
مفهومان رياضيان) ولا يتصلان بالكلمتين :51:8 و 560004 على التوالي (المراجع). 

(*6) شخص من قبيلة اللوبا في الكونغو (المراجع). 

(*7) ما سماه المترجم بأشياه الحركات ترجمة واء1/07-نسء5 يعرف بالعربية بأحرف اللين. والرموز 
التي أوردها في المتن هي الرموز المستخدمة في نظام الرموز الصوتية الدولية لتدل على الياء 
والواو (اللتين تردان في كلمة «يوم» وعلى الكسرة والضمة على التوالي (المراجع) . 

(*8) يلفظونها «هَأة)(المراجع) . 

(*9) الأمثلة العربية والفارسية قبل هذه العلامة (*) من عندي-المترجم. 

(*10) من الواضح أن المؤلف لا يعرف شيئا عن الخط العربي (المراجع). 

(*11) هي عجلات أو قل أسطوانات تضم كتابات مقدسة يستعملها البوذيون في صلواتهم: وتدور 
على محور (المراجع). 

(*12) المرقم أداة حادة يكتب بها (المراجع). 

(*13) هذه ترجمة حرفية للكلمة الإنجليزية كدسمطلصة أي المحاير أو الدوي (جمع دواة), ولا اعلم إن 
كان |افونهه ابشمارا غروع البغر حاير (الراجع): 

(*14) أي خلاصة اللاهوت (المراجع) 

(*15) يفسر الكاتب هنا الكلمة التي استعملها (وترجمها المترجم ب «يؤلف» وهي 5ع5هم ده 
ومعناها الاشتقاقي يضع (الكلمات) معا: «مه (معاً)+ 5ددم (يضع)-(المراجع) . 

(*16) كلمة «المعترف» هنا تقابل :0021550 عطاء وهذا الاصطلاح لا يدل على الاعتراف بالخطايا 
كا قد يظن: بل هو اسطلاع يدل على شبول الدياتة والالتزام بكل متطلياتها ولذا شان اشرب نا 
يمكن أن نترجمه به هو «المؤمن» لتمييزه عن«الشهيد» الذي يقتل من أجل دينه. 

(*17) يقصد الكاتب أنه أطلع على البحث قبل نشره (المراجع) . 

(*18) هذه الترجمة غير دقيقة ولو أنها تفي بالغرضء فالكاتب لم يضع شيئًا على بابه بل طلب 
ممن سيجيبون من يسألون عنه بأي شكل من الأشكال أن يقولوا إنه اداه-أي غير موجود. وهذا 
التعبير يشبه قولك ء<«وط غ2 ]20 ومعناه في هذا السياق: غير مستعد الآن لاستقبال الزوار رغم 
معرفة الجميع بأن الشخص المقصود موجود في البيت (المراجع). 

(*19) لفظها الصحيح بالإنجليزية هو بالسين وليس بالزاي؛ ولكن في المقابلات العربية التي 
وضعها المترجم في حاشيته ما يغني عن هذه الكلمة التي ليست هي بالمصطلح الفني الخطير 
أصلا (المراجع) 

(*20) لا أظننا نتحدث في العربية عن تدوير الأرقام قعتناع 1 عطا أناه عمنكصناه: بل عن تقريبهاء 
بمعنى الاكتفاء بالمثات أو الآلاف أو الملايين دون اعتبار الوحدات التفصيلية (المراجع). 

(*21) قارن العربية الفصحى (- لهجة مكتوبة- 4ءء[مطمةنع) باللهجات العربية المحلية (اء01316)- 
(المراجع). 

(*22) الكلمة الأصلية هنا هي 5ع26 اص« مصتصره التي تحتفظ بكلمة وعمقام في بنيتها (المراجع). 
(23) ليس العلوٌ هنا وصفا لمستوى اللغة بل هو وصف للمنطقة التي تسود بها هذه اللهجة في 


الشفاهيه و الكتابيه 
اللغة الألمانية. وهي جنوب ألمانيا ووسطها (المراجع). 


حواشى الفصل الخامس 

(*) راجع هامش المراجع حول كلمة «التأليف». ص ١120‏ . 

(*2) وعمنكدءط أما في العربية فنقول رؤوس الآقلام. لكن ما دام المؤلف نفسه يترجم 100 ب 
وم ستلوعطقلنفعل نحن الشيء نفسه ونترجم 5ع5ذلهءط بالعناوين (المراجع). 

(*3) المقصود بالعبارة المرئية هنا ما تفعله الصورة: إذ إنها «تقول» شيئًا دون اللجوء إلى اللفة 
(المراجع) 

(*4) ابتكر تشارلتن هنمن هذا الجهاز لتحقيق الطبعات المبكرة من أعمال شيكسبير (المراجع). 
(*5) يقتبس المؤلف هنا عنوان كتاب معروف لوليم ك. ومسّت (المراجع) 

(*6) يكتب الناس عادة باستعمال القلم للكتابة على الورق؛ لكن اختراع الآلة الكاتبة جعل البعض 
ينشئ الكلام عليها مباشرة. أما الآن فإن الكثيرين تحولوا للانشاء «الكتابة» على لوحة مفاتيح 
الحاسوب. مما ينتج كلاما مطبوعا فقط (المراجع). 


حواشى الفصل السادس 

(*) المعنى الحرفضي لكلمة 65 اللاتينية هو «الأشياء» (المراجع). 

(*2) الأخلاط هي العصارات التي تتحكم في صحة الجسم في الطب القديم؛ فان زادت إحداها 
على حدها الصحيح اعتل الجسم. وقد طوّر كتاب المسرح الأوروبيون هذه الفكرة في القرن 
السابع عشر وكتبوا مسرحيات عن صفات ذهنية أو سلوكية أو نفسية زادت على حدها المعقول 
فجعات صاحبها مريضا بالبخل مثلا أو بالوسوسة أو بالغضب (المراجع). 

(*3) الآسماء التى ذكرها المؤلف هى على التوالى 1.0016 (رياط الحب) فى رواية كلارساهارلو 
لرتشردسن:؛ و 1 (خلي القلب) في مسارحية فائيرو الزوجة المستثارة, وإطةرهنلاكث (الجدير 
بكل خير) هى رواية فيلو كيم جولل وعديوة لوفو اسم يدل في هذا السياق على اكراءاة 
والمداهنة, لأنه في رواية توم جونز نفسها يظهر غير ما يبطن) (المراجع). 

(*4) الكلمة هي «تسنالل والمؤلف يميز هذا المعنى المعاصر (السخرية) عن المعنى الذي ورد شرحه 
قبل قليل (الأخلاط) (المراوح) . 

)»5 علم نفس الملكات '0108علا25 108/1190 ضرب من علم النفس الذي عفا عليه الزمن كان يحاول 
تتسير السلوف الإنساتي بامتراطق ملكات عطلية استراضا آوليا لا يحهع للتجرية (المراجة): 


حواشى الفصل السابج 

() ماعمة شعبية روسبية أو كسيد ة "رواقية مز قوع اتبالاء (الكرانج): 

84 ستيان يفنوق الصيب (المراجع): 

(*3) ليس هناك من ترجمة ثابتة بعد لهذا المصطلح المهم. واعتراضي على «المنظور الآمامي» هنا 
هو آن هذا التعبير يوحى بكلمة 6«اناءم6:5م التى ترد فى سياقات مختلفة. لكن بما أن عملية ال- 
8ل نامع 1016 تعني الإظهار عن طريق التقديم-أي دفع ما حقه أن يكون: خلف» باتجاه الأمام 
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الحواشى 


ليجذب النظر-فققد نكتفي يكلمة «التقديم» التي ترد عند البلاغيين العرب في سياقات مشابهة 
حينما يتحدثون عن تقديم ما حقه التأخير (المراجع). 
(4) لابد من التنبيه إلى أن عانم تعني أيضا («عا-عمم): أي نصا سابقا (المراجع). 
(*5) من المعروف أن الحاسوب يختزل كل شيء إلى لغة الآلة المكونة من رمزين فقط هما الصفر 
والواحد (المراجع). 
(*6) ليس هذا مثلا في الواقع؛ بل هو تعبير يرد(دون كلمة دعس ناعم:ه5التي أضافها المترجم من 
عنده)ضي قصيدة ألكزاندار بوب المعنونة«مقال في النقد»: 

بتلاععة اماع لاأعتطا/الآ قتصعع مهاد عه اله عومطا]1" 

.قعل ع8 اناطرىكل20 “تعصصمط 15 تزمل 

وهذان هما السطران 179- ١80‏ من الجزءٍ الأول من القصيدة. ومعناهما أن الأخطاء التي يبدو أن 
هومروس ارتكبها ليست إلا حيلا بلاغية:«فهومروس لم يغلبه النعاس بل نحن نحلم» .ما أونج 
فيخالف بوب ويقول:لا بل لقد غلب النعاس هومروس أحيانا .(المراجع). 
6443 أي معرفة »الشيء في ذاته«-المترجم. 
(*8) ريما كانت في الفقرة التالية فائدة لشرح هذا المفهوم: «إن الشيء في ذاته لا يمكن معرفته 
في الأساس. لكن مفهوم الشيء في ذاته ليس مفهوما متناقضا لأننا لا نستطيع الادعاء بأن نظام 
الظواهر هو النظام الوحيد الممكن. ونحن يمكننا الحصول على معرفة حسية بالأشياء الحسية 
فقط وليس بالأآشياء في ذاتها. فالأحاسيس لا تستطيع ادعاء معرفة كل شيء يفك ريه العقل. 
ومفهوم الشيء في ذاته أو ال «ممعدسمه بوصفه شيئًاء تدركه الحواس بل يمكن معرفته بالحدس 
العقلي مفهوم قابل لأن يفكر به على الأقل. إنه مفهوم محدد. وهو يقول للذهن الذي يقوم 
بالمعرفة: هذه هي حدودك. وآنت لا تستطيع اجتيازهاء وهنا تقع حدود سلطانك. آنت قادر على 
معرفة الظواهرء أما غير الظواهرء أو الأشياء في ذاتهاء أو ما يمكن للعقل أن يفكر به فهو يقع 
خارج نطاق إدراكك»-ترجمة المراجع عن كتاب . .428 0ع 350 ,تزحامهدماتط 2ه نم1115 ى ,؛بللئط] علصموط 
72 بتمأكم ١1/1‏ لله تتقطعم ]ا ,1011 ,عاتملا حعلم) 
(*9) ال ومعه1 هو العقل: بمعنى المبداً العقلاني للكون فى الفلسفة اليونانية القديمة» ويعبر عنه 
في الكلمات والأشياء-المترجم. 
(*10) انظر حول هذا الموضوع كتاب البداثية؛ الذي حرره أشلي مونتاكيو وترجمه محمد عصفور 
لسلسلة عالم المعرقة. (المراجع). 
(*11) لا يستطيع القارئ المسلم أن يغفر للمؤلف جهله بأن أساس وجود القران الكريم بوصفه 
نصا مكتوبا أنه من وجهة نظر المسلمين نص إلهي خالص (المراجع). 


المؤلف في سطور: 
د. والترج أونج 


* ولد في مدينة كانزس سيتيء بولاية ميسوري, بالولايات المتحدة سنة 
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* حصل على الدكتوراه من قسم اللغة الإنجليزية من جامعة هارفارد 


سنة 1955. 


* اهتم مند الأربعينيات بموضوع الشعر والأدب بعامة؛ فى بعديه الشفاهى 


والكتابى. 
المترجم في سطور 
د. حسن البنا عزالدين. 


* حصل على الماجستير فى الأدب العربى من جامعة عين شمس 1978 . 
* حصل على الماجستير فى الآداب من الجامعة الأمريكية بالقاهرة 


.2 

* حصل على الدكتوراه 
في الآدب العربي من جامعة 
عين تشفسن 1988 

* صدرت له مؤلفات عدة 
في الأدب والنقد. 

* له كثير من العروض 
النقدية والترجمات والمقاللات 
في المجلات المتخصصة. 

* عضو هيئّة التدريس 
في كلية الآداب» قسم اللغة 
العربية. جامعة الزقازيق, 
بمصر. 
المراجع في سطور 
د. محمد عصفور. 

* دكتوراه في الأدب 


9 


القوى الدينية في إسرائيل 


تأليف 
د. رشاد عبد الله الشامي 
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الإنجليزي من جامعة إنديانا ١973‏ 
* أستاذ الأدب الإنجليزي فى الجامعة الأردنية. 
#ركيس قنه اللغة الإنجليزية وآدابها (1982- 1988). 
* ترجم عدة كتب منها: 
البدائية: نشر في سلسلة عالم المعرفة؛ عام 1982. 
مفاهيم نقدية: نشر في سلسلة عالم المعرفة عام 1987. 


حصاذ | الكتاي 


يقدم الكتاب للمرة الأولى في شكل متكامل أفكارا جوهرية في 
مجالات مكرفية يدنه تشول الآدي والتق والكاريت والفليفة 
والتجتماع: ويتتاول اللؤلف سذه الأفكار من خلال محور اسان هو 
التقابل بين العقلية الشفاهية والعقلية الكتابية وغملية تحويل الكلمة 
إلى تكنولوجيا. ويعد هذا التحويل وذاك التقابل من أهم ما شغل 
العقل النقدي الغربي في الخمسين سنة المنصرمة:؛ مما أدى إلى 
الكشف عن حلول جذرية لمشكلات أكاديمية وغير أكاديمية شغلت 
المفكرين والفلاسفة والنقاد وهم يتأملون الثقافات القديمة وتراثها 
الفكري والأدبي من خلال عقلية حديثة متحولة إلى الكتابية. 

وتستدعي كثير من القضايا المطروحة في هذا الكتاب الثقافة 
العربية بتجلياتها المختلفة سواء من الأدب المكتوب بعد الإسلام أو 
الأدب الشفاهي الأصل من قبل الإسلام وبعده. بحيث لن تفتح أمام 
المقافل والمتخصسن كثيرا من الامعانات لإقادة اكشقاف ككير من 
النصوص العربية التي نظر إليها دائما بوصفها نصوصا «مكتوبة» 
فحسب: بل سوف تساعد على إعادة اكتشاف نصوص قد تكون 
عالجت القضايا نفسها بشكل أو بآخر. 


